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VORWORT. 


Die  erste  AnjQage  dieses  Buches  habe  ich  aus  Gründen,  die  nicht  hieher  ge- 
hören, ohne  Vorwort  in  die  Welt  gehn  lassen;  dieser  zweiten  ein  kurzes  Geleits- 
wort mitzugeben  veranlaßt  mich  zunächst  der  folgende  Umstand.  In  der  Vorrede 
zum  zweiten  Bande  seiner  Geschichte  der  griechischen  Künstler  hat  Brunn  mich 
der  ungebührlichen  Ausbeutung  seiner  Arbeit  bezichtigt;  ich  habe  diese  Anklage 
in  den  N.  Jahrbüchern  für  Philologie  und  Faedagogik  1859.  Bd.  LXXX.  11.  Abth. ' 
8.  567  ff.  zurückgewiesen,  ohne  daß  darauf  eine  Antwort  erfolgt  wäre.  Seitdem 
sind  zehn  Jahre  in's  Land  gegangen;  wir  Beiden  sind  uns  mehr  als  ein  Mal  freund- 
lich begegnet,  bei  mir  —  und  ich  hoffe  auch  bei  Brunn  —  ist  kein  Groll  mehr 
vorhanden  und  ich  muß  den  ganzen  Zwischenfall  nur  erwähnen,  weil  ich  mir  selber 
schuldig  bin,  da  Brunns  Angriff  in  einer  Vorrede  zu  einem  Buch  eine  bleibende 
Stätte  gefunden  hat,  an  einer  ähnlichen  Stelle  auf  den  Joumalartikel  hinzuweisen, 
welcher  meine  Entgegnung  und  Abwehr  enthält 

Was  sodann  diese  neue  Auflage  selbst  anlangt  wird  Jeder,  der  sie  (was  die 
beigefugten  Seitenzahlen  der  ersten  Auflage  erleichtern)  mit  der  älteren  vergleichen 
mag,  sich  leicht  überzeugen  können,  daß  sie  eine  von  Ort  zu  Ende  durchgearbei- 
tete, wesentlich  vermehrte  und,  wie  ich  hoffe,  auch  verbesserte  sei.  Für.  die 
schriftlichen  Zeugnisse  des  Alterthums  bot  mir  meine  Sammlung  derselben:  „Die 
antiken  Schriftquellen  zur  Geschichte  der  bildenden  Künste  bei  den  Griechen, 
Leipzig  1868'S  welche  ich  im  Texte  dieses  Buches  mit  der  Sigle  SQ.  angeführt 
habe,  eine  feste  Unterlage;  von  den  Monumenten  habe  ich  auf  meinen  seit  der 
Herausgabe  der  ersten  Auflage  unternommenen  Reisen  manche,  die  ich  früher  nur 
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aus  Abgüssen  und  Abbildungen  kannte,  im  Original  kennen  gelernt  und  dadurch 
auf  mehren  Punkten  ein  selbständiges  Urteil  gewonnen,  auf  denen  ich  früher  von 
dem  Urteil  Anderer  abhängig  war.  Über  clie  Auswahl  der  in  mein  Buch  aufge- 
nommenen Denkmäler  habe  ich  mich  in  diesem  selbst  ausgesprochen;  ich  hoffe 
keines  von  wirklich  entscheidender  Bedeutung  übersehn  zu  haben;  nur  das  ar- 
chaische Eelief  von  Larissa  in  Thessalien,  welches  Heuze  im  Junihefte  des  Journal 
*des  Savants  von  1868  unter  dem  etwas  wunderlichen  Titel:  „VExaltation  de  la 
fleur"  publicirt  hat,  und  dessen  richtige  Erklärung  wohl  noch  gefunden  werden  soll, 
ist  mir  leider  zu  spät  bekannt  geworden,  um  seines  Ortes  als  ein  wichtiges  Denk- 
mal nordgriechischer  Kunst  eingefügt  werden  zu  können.  Bei  dem  erfreulicher 
Weise  auf  dem  Gebiete  der  antiken  Kunstgeschichte  grade  jetzt  herrschenden 
regen  Eifer,  welcher  immer  neue  Entdeckungen  und  Ansichten  zu  Tage  fördert, 
wird  dies  vielleicht  bald  nicht  mehr  das  einzige  peccatum  omissionis  sein;  allein 
man  muß  mit  einem  Buche  ja  doch  einmal  abschließen,  und  so  wie  ich  Kekules 
Schriftchen  über  die  Balustrade  des  Nike-Apterostempels,  Leipzig  1869  und  Gonzes 
vielfach  anregende  wenn  auch  nicht  selten  Bedenken  und  Widerspruch  erregende 
„Beiträge  zur  Geschichte  der  griechischen  Plastik",  Halle  1869  nur  noch  während 
des  Druckes  benutzen,  Michaelis'  vielversprechende  Publication  des  Parthenon- 
frieses nicht  abwarten  konnte,  so  mag  vielleicht  in  kurzer  Zeit  durch  noch  andere 
Monographieen  auf  diesen  und  jenen  Theil  der  Kunstgeschichte  neues  Licht  ge- 
worfen werden,  so  daß  man  nur  hoffen  darf,  der  Grundriß  des  ganzen  Baues 
werde  sich  als  richtig  erweisen.  Auf  einigen  Punkten  ist  grade  in  der  neuesten 
Zeit  ein  Schwanken  eingetreten,  welches  vielleicht  sehr  bald  zu  einer  neuen, 
besser  als  die  bisherige  begründeten  Ansicht  führen  wird;  so  z.  B.  in  der  Frage 
um  den  polykletischen  Doryphoros  und  der  nahe  mit  dieser  zusammenhangenden 
über  die  ephesischen  Amazonenstatuen.  Auf  anderen  Punkten  ist  über  neu  aufge- 
stellte  Ansichten  das  letzte  Wort  wohl  noch  nicht  gesprochen;  so  z.  B.  bekenne 
ich  über  die  von  Friederichs  und  Brunn  geforderte  Umstellung  in  der  westlichen 
Giebelgruppe  von  Aegina  nach  Einsicht  in  die  Brunn'sche  Publication  der  umge- 
stellten Gruppe  (in  den  Sitzungsberichten  der  k.  bayr.  Akad.  v.  1868.  II.)  wieder 
zweifelhafter  geworden  zu  sein,  als  ich  es  bei  der  Abfassung  des  Textes  war. 
Ich  habe  es  unter  diesen  Umständen  für  geboten  erachtet  in  der  Fig.  15  beide 
Anordnungen  der  Gruppe,  die  neue  genau  nach  Brunns  Tafel,  mitzutheilen ,  um 
jedem  Leser  ein  eigenes  Urteil  zu  ermöglichen. 


VOKWOKT.  n 

Die  EäüBtlemamen  habe  ich  in  ihrer  griechischen  Form  gegeben  ohne  mich 
bei  denen  der  allbekannten  Meister  bis  zu  einem  „Pheidias"  und  „Polykleitos"  zu 
Tersteigen,  zu  Foimen,  die  in  letzter  Consequenz  auch  zu  einem  „Athenai"  für 
Athen  führen  würden.  Auch  mit  dem  ae  für  ai  habe  ich  geglaubt  der  überall  in 
Deutschland,  nicht  blos  hier  in  Sachsen,  gäng  und  geben  Aussprache  des  Griechi- 
schen im  deutschen  Context  eine  Concession  machen  zu  sollen.  Die  Götter  und 
Heroennamen  habe  ich  einfach  in  ihrer  griechischen  Form  gesetzt  ohne  ihnen  eine 
römische  Paraphrase  beizufügen,  überzeugt,  daß  die  Leser  dieses  Buches  entwe- 
der ohne  Weiteres  wissen,  wer  Zeus,  Hera,  Athene,  Dionysos  und  Aphrodite 
seien  oder  daß  sie  sich  schlimmsten  Falles  ohne  sonderliche  Mühe  in  den  Besitz 
sothaner  Wissenschaft  versetzen  können.  Weiter  aber  bin  ich  der  Meinung,  daß 
es  Zeit  sei,  mit  dem  Unwesen  des  Gebrauchs  lateinischer  Göttemamen  in  grie- 
chischen Verhältnissen  ein  Ende  zu  machen  oder  nach  Kräften  darauf  hinzuwir- 
ken, daß  diesem  Unwesen  gesteuert  werde,  nicht  allein  weil  diese  lateinischen 
griechischen  Götternamen  nach  der  höheren  Töchterschule  schmecken  und  weil  es 
ja  bekanntlich  nicht  wahr  ist,  daß  die  römischen  und  griechischen  Göttemamen 
und  Gottheiten  einander  sclilechtbin  decken,  sondern  weil  durch  den  nicht  rein 
durchführbaren  Gebrauch  der  römischen  Namen  selbst  die  besten  Gelehrten  und 
gute  Stilisten  zu  solchem  Mischmasch  yerleitet  werden,  wie  z.  B.  im  Parthenon- 
giebel „Minerva"  mit  „Poseidon"  streiten  zu  lassen,  im  Friese  desselben  Tempels 
„Venus"  und  „Amor"  mit  „Peitho"  und  weiter  mit  „Zeus,  Hera,  Nike,  Demeter" 
u.  8.  w.  zu  verbinden,  „Amor"  den  Blitz  des  „Zeus"  in  die  Hand  zu  geben  oder 
die  „Venus"  Pandemos,  die  „Minerva"  Ergane  oder  Promachos,  die  „Juno" 
Teleia,  die  „Diana"  Agrotera  und  eine  Reihe  dergleichen  hybride  Sprachmonstra 
vorzufuhren,  was  in  seiner  Consequenz  dahin  führen  kann,  von  den  „Minerven- 
idolen  Athens"  zu  reden,  wenn  man  u.  A.  von  Phidias'  Athenestatuen  handelt.    * 

über  den  Gebrauch  der  Worte  „Naturalismus"  und  „Eicalismus"  hat  mich 
Ernst  Förster  in  seiner  Anzeige  der  ersten  Auflage  meines  Buches  in  Prutz* 
Deutschem  Museum  von  1859.  Nr.  1.  8.  16  fF.  interpellirt.  Wenn  er  behauptet, 
ich  wende  diese  Worte  anders  an,  als  es  gebräuchlich  sei,  so  muß  ich  das  im 
Allgemeinen  zugeben,  ich  thue  es  aber  in  der  auch  jetzt  festgehaltenen  Über- 
zeugung, daß  der  allgemeine  Sprachgebrauch  fakch  sei,  stehe  auch  nicht  ganz 
allein,  wie  denn  z.  B.  Kugler,  Kunstgeschichte  S.  660  u.  697  die  Worte  wie  ich 
gebraucht     Wenn  Förster  aber  weiter  verlangt,  ich  habe  über  meine  Anwendung 
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dieser  termini  technici  und  die  Art,  wie  ich  sie  verstanden  wissen  wolle ,  mich 
erklären  müssen,  so  mache  ich  darauf  aufmerksam ,  daß  ich  dies  nicht  versäumt 
habe,  und  bitte  in  dieser  Beziehung  z.  B.  6.  188  und  S.  338  f.  (S.  170  und  S.  300 
der  ersten  Aufl.)  zu  vergleichen. 


Leipzig  den  27.  März  1869. 
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Wenn  wir  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  von  der  „Antike^'  reden,  so 
Terstehn  wir  darunter  in  zehn  Fällen  neun  Mal  Werke  der  griechischen  Plastik. 
Obwohl  nun  ein  solcher  Sprachgebrauch  dadurch,  daß  er  unter  uns  gäng  und  gebe 
geworden  ist,  noch  nicht  als  richtig  oder  sachlich  berechtigt  erwiesen  wird,  so  muß 
er  doch  seinen  Grrund  in  einem  thatsächlichen  Yerhältniß  haben.  Und  dies  that- 
sächliche  Yerhältniß  ist  hier  leicht  aufzufinden  und  nachzuweisen.  Die  Kunst  der 
nichtgriechischen  Völker  des  Alterthums  außer  der  römischen,  die  wir  gewöhnlich 
von  der  griechischen  nicht  oder  kaum  unterscheiden,  und  die  auch  wirklich  in  ihrem 
Hanptbestaade  von  dieser  so  abhängig  ist,  daß  sie  nur  als  Fortsetzung  und  Abschluß 
der  griechischen  Kunst  betrachtet  zu  werden  verdient,  die  Kunst  der  Aegypter, 
Assyrer,  Phoeniker  und  der  sonstigen  Barbaren  im  antik  hellenischen  Sinne,  so  Be- 
wunderungswürdiges sie,  wenigstens  zum  Theil,  in  Anbetracht  der  materiellen  Tech- 
nik, so  Interessantes  und  Bedeutungsvolles  sie  in  gegenständlicher  Beziehung  geleistet 
und  hinterlassen  hat,  erscheint  von  aesthetischem  oder  künstlerischem  Standpunkte  be- 
trachtet so  eigenthümlich  beschränkt  und  gebunden,  so  sehr  auf  den  Vorstufen  der 
freien  und  idealen  Entwickelung  stehn  geblieben,  daß  wir  zweifelhaft  sind,  ob  wir 
sie  nach  dem  eigentlichen  und  höchsten  Begriffe  der  Kunst  mit  diesem  Namen  be- 
zeichnen dürfen.  Die  Griechen  dagegen  sind  das  eigentlich  und  wesentlich  künst- 
lerische Volk ,  die  griechische  Kunst  ist  Kunst  im  höchsten  und  specifischen  Sinne 
und  gilt  deshalb  sehr  erklärlicher  Weise  als  Inbegriff  und  Sunmie  dessen,  was 
das  Alterthum  auf  diesem  Gebiete  menschlichen  Schaffens  vermochte. 

Von  den  Schöpfungen  der  griechischen  Kunst  aber,  welche  aus  dem  Strome  der 
Jahrhunderte  gerettet  und  bis  auf  uns  gekommen  sind,  gehört  die  unendlich  überwie- 
gende Masse  der  Plastik  an,  und  nicht  allein  die  überwiegende  Masse,  sondern  auch  das 
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Yollendetste  nnd  Vorzüglichste,  das  im  vollsten  Sinne  des  Wortes  Mnstergiltige,  das 
was  für  die  moderne  Kunst  fruchtbar  geworden  ist,  so  daß  uns  die  griechischen 
Statuen  und  Keliefe  als  die  Vertreter  der  ganzen  antiken  bildenden  Kunst  er- 
scheinen. 

Es  würde  nun  freilich  ein  starker  Irrthum  sein,  wenn  wir  glauben  wollten, 
sie  seien  dies  thatsächlich  in  dem  Sinne,  daß  das  griechische  Kunstvermögen  sich 
in  ihnen  gegipfelt  wo  nicht  erschöpft  habe ;  mit  gleichem  Ruhme  verkündet  die  antike 
Kunstgeschichte  die  Namen  der  großen  Maler  wie  der  großen  Bildner  Griechenlands, 
die  Alten  selbst  haben  ihre  Malerei  mindestens  eben  so  hoch  geschätzt  wie  ihre  Bild- 
kunst. Auch  wir  haben  die  Zeiten  hinter  uns,  wo  wir  in  lächerlichem  und  zum 
Theil  schnödem  Vorurteil  von  der  griechischen  Malerei  gering  denken  zu  dürfen  glaub- 
ten; tiefeindringende  Studien  der  neueren  Zeit  haben  uns  die  griechische  Malerei  in 
wunderbarer  Größe  und  Vollendung  erkennen  lassen,  und  auch  in  weitere  Kreise, 
als  die  der  Kunstgelehrten  von  Fach  ist  durch  den  wachsenden  Vorrath  antiker  Ge- 
mälde eine  Anschauung  der  Malerkunst  Griechenlands  verbreitet  worden,  welche  jede 
geringschätzige  Meinung  bei  denkenden  Menschen  gründlich  beseitigen  muß.  Denn 
obwohl  von  den  beiden  Hauptclassen  alter  Gemälde,  die  wir  besitzen,  den  Wand- 
gemälden und  den  Vasenbildem,  die  ersteren  späten  Perioden  der  bereits  beträcht- 
lich gesunkenen  Kunst  und  obendrein  Gegenden  und  Orten  angehören,  die  von 
den  Mittelpunkten  des  Kunstbetriebes  ziemlich  weit  seitab  lagen,  während  die  letz- 
teren, die  Vasenbilder,  von  der  untergeordnetsten  Technik  der  Malerei  geschaffen 
sind,  und  beide  Classen  namenlosen  Künstlern  oder  Kunsthandwerkern,  etwa  wie 
unsem  Decorations-  und  Porcellanmalern,  ihr  Dasein  verdanken,  so  dürfen  sie 
sich  doch,  was  Geist  der  Erfindung,  Harmonie  der  Composition,  Gorrectheit  und 
Reiz  der  Formgebung  anlangt,  in  ihren  besseren  Leistungen  getrost  neben  die 
große  Masse  der  späteren  Sculpturwerke  stellen,  mit  denen  unsere  Museen  ange- 
füllt sind.  • 

So  sehr  aber  auch  diese  alten  Malereien  unsere  Bewunderung  und  unser  Stu- 
dium verdienen,  so  sehr  sie  geeignet  sind,  uns  von  den  Werken  der  großen  Maler 
Griechenlands  den  höchsten  Begriff  zu  geben,  und  wenngleich  unsere  Wissenschaft 
mehr  und  mehr  dahin  gelangt,  diesen  Begriff  zur  geistigen  Anschauung  zu  erheben 
und  den  Kunstcharakter  und  die  Vorzüge  der  hervorragenden  Meister  und  Schulen 
mit  fein  abgewogener  Kritik  in  ihrer  Eigenthümlichkeit  zur  Darstellung  zu  brin* 
gen:  dennoch  bleibt  es  als  Thatsache  stehn  und  wird,  soviel  wir  ermessen  können, 
immer  stehn  bleiben,  daß  wir  die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  nur 
in  den  Werken  ihrer  Plastik  unmittelbar  und  mit  leiblichem  Auge  anzuschaun  ver- 
mögen. Denn  die  Hoffnung,  daß  irgendwo  die  antike  Erde  noch  eines  der  Mei- 
sterwerke  der    großen  Maler  berge,   ist  gewiß  eine    vergebliche;   und  mag  die 
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Menge  der  Wandgemälde  wie  diejenige  der  Vasenbilder  auf  die  doppelte  Ziffer 
ihres  heutigen  Bestandes  wachsen :  daß  unsere  Söhne  und  Enkel  yon  antiker  Malerei 
wesentlich  mehr,  weil  wesentlich  Anderes  besitzen  und  kennen  werden  als  wir,  ist 
schwerlich  zu  erwarten.  Wenn  dem  aber  so  ist,  so  wird  die  tiefere  Einsicht  in 
"das  Wesen  und  in  die  Geschichte  der  Malerei  der  Griechen  für  immer  das  aus- 
schließliche Eigenthum  der  forschenden  Wissenschaft,  so  wird  der  Genuß  geistig 
ahnender  Anschauung  der  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Maler  für  immer  die 
Praerogative  der  Kunstgelehrten  von  Fach  bleiben. 

Ganz  anders  in  Beziehung  auf  die  Plastik.  So  reich  und  überreich  auch  unser 
Erbtheil  an  Werken  der  griechischen  Bildkunst  bereits  ist,  wir  dürfen,  gestützt 
auf  die  immer  noch  fortgehenden  Entdeckungen,  glauben  und  hoffen,  daß  es  noch 
Jahrhunderte  lang  wachsen  werde.  Aber  wäre  das  auch  nicht  der  Fall,  bärge  der 
Boden  Griechenlands  und  Italiens  auch  kein  Werk  you  hoher  Bedeutung  mehr, 
wäre  es  uns  auch  yerwehrt,  die  etwa  noch  ruhenden  Schätze  zu  heben:  die  Be- 
deutung dessen,  was  wir  yon  antiker  Plastik  besitzen,  geht  unsäglich  weit  über 
diejenige  aller  alten  Malerei  hinaus,  die  je  zusammengetragen  werden  kann. 
Sind  ja  doch  unter  den  Statuen  und  B/Cliefen,  die  wir  haben,  Meisterwerke  hoch- 
berühmter  Künstler,  und  wenngleich  diese  meistens  den  späteren  Epochen  der  be- 
reits yon  ihrer  Sonnenhöhe  herabsteigenden  Kunst  angehören,  wenngleich  yon 
jenen  unvergleichlichen  Schöpfungen  der  höchsten  Blüthezeit  und  der  berühmtesten 
Meister,  welche  die  Bewunderung  des  Alterthums  auf  ihre  Spitze  trieben,  von  den 
Hauptwerken  eines  Phidias,  Polyklet,  Skopas,  Praxiteles,  Lysippos  die  Originale 
wohl  ohne  Ausnahme  unwiederbringlich  verloren  sind,  so  haben  uns  eine  Beihe 
von  glücklichen  Nachgrabungen  dieses  unseres  Jahrhunderts  in  den  Besitz  nicht 
allein  von  trefläichen  Copien  und  Nachbildungen  der  untergegangenen  Originale, 
sondern  in  den  Besitz  von  Originalwerken  der  vollendetsten  Zeit  der  Kunst  gesetzt, 
die,  obwohl  von  den  alten  Schriftstellern  größtentheils  kaum  mit  einem  Worte 
berührt,  zu  den  größten  Meistern  und  zu  ihrer  Werkstatt  in  dem  allernächsten 
Verhältnisse  stehn.  Und  noch  mehr  als  das ,  nicht  auf  vereinzelte  Meister-  und 
Mnsterwerke  ist  unsere  Habe  beschränkt,  wir  besitzen  neben  ihnen  eine  Folge  von 
mehr  oder  weniger  genau  datirbaren  Originalen  aus  fast  allen  Jahrhunderten  der 
sich  entwickelnden  und  der  erst  langsam,  dann  immer  schneller  abnehmenden 
Kanst,  wir  besitzen  eine  Fülle  monumentaler  Anschauungen,  welche  wohl  noch 
ergäazt  werden  kann,  und  hoffentlich,  ja  wahrscheinlich  ergänzt  werden  wird, 
BUS  aber  kaum  noch  wesentliche  Lücken  beklagen  läßt,  oder,  wenn  dies  zu  viel 
gesagt  ist,  welche  in  Verbindung  mit  den  schriftlichen  Quellen  sicher  ausreicht, 
lun  die  Fundamente  der  Geschichte  der  griechischen  Plastik  für  alle  Zeiten  fest- 
zaiegen,  uns  die  Anschauung  ihres  ganzen  Entwiokelungsganges  zu  vermitteln. 
Und  eben  deshalb  wird  die  griechische  Plastik  für  den  gebildeten  Kunstfreund  wie 
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für  den  Eünstler  immer  die  Vertreterin  der  grieohiBchen ,  der  antiken  Kunst  in 
ihrer  höchBten  Entfaltung  bleiben. 

In  diesem  thatsäcblichen  YerhältniB,  welches  für  uns  die  Werke  der  griechischen 
Plastik  zur  Bedeutung  der  „Antike"  schlechthin  erhebt,  dürfte  nun  auch  die  Berech- 
tigung dazu  liegen,  die  antike  Plastik  für  sich  allein  und  gelöst  aus  dem  großen 
Zusammenhange  der  allgemeinen  Eunstentwickelung  Griechenlands  zu  behandeln, 
und  dies  ganz  besonders  da,  wo  es  gilt,  eine  solide  und  eindringliche  Eenntniß  der 
alten  Kunst  für  die  weiteren  Kreise  des  Künstlers  und  des  gebildeten  Kunstfreundes 
zu  vermitteln.  Wohl  sind  die  Künste  in  Grriechenland  nicht  unabhängig  von  ein- 
ander geübt  worden,  wohl  gehen  von  der  einen  zur  anderen  Kunst  die  Fäden  her- 
über und  hinüber,  wohl  sind  auch  wir  noch  im  Stande,  auf  mehr  als  einem  Punkte 
nachzuweisen,  wie  die  verschiedenen  Künste  zusammengewirkt,  wie  sie  einander 
bedingt  und  wie  sie  einander  gefördert  haben;  aber,  wenn  es  jemals  der  Wissen- 
schaft gelingen  sollte,  was  man  weder  bejahen  noch  verneinen  kann,  eine  Greschichte 
der  griechischen  Künste  in  ihrem  ganzen  allseitigen  Zusammenhange,  in  ihrem  fer- 
neren Zusammenhange  mit  dem  gesammten  öffentlichen,  religiösen,  geistigen  und 
sittlichen  Leben  der  Alten,  und  damit  ein  Bild  der  Kunstentwickelung  hinzustellen, 
welches  der  historischen  Wirklichkeit  entspricht,  so  ist  das  eine  Leistung  von  so 
idealer  Natur,  daß  wir  uns  zu  derselben  noch  lange  nicht  für  fähig  halten  dürfen, 
es  ist  aber  zugleich  eine  Leistung,  die,  wenn  überhaupt,  nur  auf  dem  Boden  der 
strengsten  Wissenschaft  möglich  und  nur  für  diejenigen  genießbar  sein  kann ,  die 
selbst  auf  dem  Boden  der  strengen  Wissenschafl  stehn.  Ein  bloßes  äußerliches 
Nebeneinanderbehandeln  der  einzelnen  Künste  ist  es  nicht,  welches  dem  Begriffe 
wissenschaftlicher  Kunstgeschichte  entspricht,  und  neben  einem  solchen  Nebenein- 
anderbehandeln der  verschiedenen  Künste  ist  die  getrennte  Darstellung  der  Ent* 
Wickelung  einer  Kunst  gewiß  vollaus  berechtigt 

Über  die  zweckmäßigste  Art  der  Darstellung  der  griechischen  Plastik,  über 
den  Weg,  auf  dem  man  hoffen  darf,  den  gebildeten  Kunstfreund  am  tiefsten  in  die 
Erkenntniß  ihres  Wesens  einzufuhren  und  ihn  zum  umfassendsten  Grenuß  ihrer 
Schöpfungen  vorzubereiten,  wird  sich  freilich  streiten  lassen,  und  schwerlich  kann 
einem  Wege  vor  den  andern  der  unbedingte  Yorzug  zugesprochen  werden.  Aber 
abgesehn  von  dem  eigenthümlichen  Reize  der  historischen  Darstellung  an  sich 
wird  es  sich  schwer  verkennen  lassen,  daß  die  geschichtliche  Betrachtungsweise 
der  antiken  Kunst  vor  anderen,  etwa  nach  aesthetischen  oder  nach  gegenständlichen 
Gesichtspunkten,  für  die  Erkenntniß  des  Wesens  ihres  Gegenstandes  nicht  unbe- 
trächtliche Yortheile  voraus  hat.  Als  ein  sehr  großer  Yortheil  der  Art  muß  es 
gelten,  daß  es  der  geschichtlichen  Darstellung  ungleich  eher  und  sicherer  gelingen 
wird,   den    Sinn    für   das    Werden    und    Wachsen,    für    die    Yorstufen 
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der  YoUendnngy  ja  selbst  für  die  früheren  Versuche  der  Kirnst  zu  erwecken. 
Die  meisten  selbst  künstlerisch,  aber  nicht  kunsthistorisch  gebildeten  Beschauer 
werden  an  der  größten  2iahl  der  Schöpfungen  älterer  Perioden  der  Kunst  ent- 
weder theilnahmlos  Torübergehn  oder  dieselben  nur  als  Guriositäten ,  wenn  nicht 
gar  mit  einem  mitleidigen  Lächeln  betrachten.  Und  das  ist  sehr  natürlich; 
denn  einzeln  und  außer  dem  Zusammenhange  der  ganzen  Entwickelung  erscheinen 
diese  älteren  Monumente  der  auf  ungebahnten  Wegen  sich  emporarbeitenden 
Kunst  in  ihrer  Härte,  Strenge  und  Herbheit  namentlich  dem  verwöhnten  und 
yerweichlichten  modernen  Auge  bei  weitem  nicht  so  gefallig  wie  die  Masse 
spater  Froductionen  selbst  der  sinkenden  und  schon  tief  gesunkenen  Kunst,  welche 
aus  der  Blüthezeit  eine  gewisse  unverwüstliche  Tradition  der  Gomposition  und 
Formgebung  als  ein  wenn  auch  oft  gedankenlos  verwendetes  Erbtheil  überkom- 
men hat  Wem  dagegen  der  Blick  für  die  Bedeutung  historischer  Entwickelung 
erschlossen  ist,  wer  sich  durch  kunstgeschichtliche  Betrachtungen  überzeugt  hat, 
daß  die  griechische  Bildkunst  mit  wunderbarer  Consequenz  gleichsam  organisch 
und  in  der  Art  gewachsen  ist,  daß  jedes  Frühere  die  Keime  und  die  nothwendigen 
Voraussetzungen  des  Späteren  enthält,  der  wird  mit  einer  eigenen,  schwer  zu  be- 
schreibenden Freude  gerade  in  den  Hervorbringungen  der  älteren  Perioden  dies 
Werden  und  Wachsen,  dies  sichere,  fast  möchte  man  sagen  bewußte  und  planmäßige 
Vorschreiten  zum  Ziele  der  Vollendung  beobachten,  er  wird  in  diesen  älteren 
Werken  trotz  allen  Mängeln  und  Schroffheiten ,  einen  solchen  Ernst  des  Strebens, 
eine  solche  Fülle  der  Tüchtigkeit  wahrnehmen,  daß  ihm  dagegen  das  Treiben  der 
sinkenden  Kunst,  die  im  ausgefahrenen  Geleise  gemächlich  einherzieht,  schal  und 
unbedeutend  erscheinen  muß. 

Auf  diese  Weise  wird  gleichzeitig  mit  der  Ausdehnung  des  Interesses  auf  die 
ältere  Kunst  durch  die  geschichtliche  Betrachtung  ein  objectiver  Maßstab  für 
die  spätere  Kunst  gewonnen.  Und  das  ist  nicht  allein  an  sich  für  ein  Großes  zu 
achten,  sondern  eine  solche  objectiv  gemachte,  von  keinem  subjectiven  Belieben  und 
Gefidlen  abhängende  Würdigung  der  Monumente  der  verschiedenen  Epochen  müßte, 
allgemein  verbreitet,  auch  für  unsere  von  der  Antike  lernende  und  an  die 
Antike  angelehnte  Kunst  die  größte  Bedeutung  gewinnen.  Sie  würde  aus  dem 
Kreise  unserer  Vorbilder,  der  Muster,  an  denen  unsere  Künstlerjugend  studirt, 
manches  Werk  verbannen,  welches  nicht  den  Geist  eines  frischen,  unmittelbar  em- 
pfundenen Stils  athmet,  sondern  aus  der  traditionellen  Nachahmung  überkonmiener 
Gedanken  und  Formen  erwachsen  ist,  und  so,  behaftet  mit  den  unausbleiblichen  Ge- 
brechen manierirterProduction,  auch  unsere  Kunst  mit  den  Mängeln  der  Manier  behaf- 
tet; eine  solche  objective  Würdigung  der  antiken  Sculpturwerke  würde  in  den  Kreis 
der  Vorbilder  unserer  Kunst  neben  die  Denkmäler  der  höchsten  Blüthezeit  Werke 
der  früheren  Perioden  stellen,  die  freilich  viel  weniger  direct  nachgeahmt  werden 
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können  y  als  die  jetzigen  Muster  später  Knnst,  die  aber  in  ihrer  frischen  Origina- 
lität and  in  der  Solidität  ihres  Machwerks  unsem  Ennstjüngem  einen  Sinn  für 
das  wahrhaft  Stilyolle,  für  das  unmittelbar  Empfundene  verleihen  würden,  der 
ihnen  selbst  für  immer  die  Manier  verleiden  und  dadurch  unsere  Kunst  energi- 
scher auf  die  Bahn  des  eigenthümlichen  Schaffens  hindrängen  würde  als  Mancher 
ahnen  mag. 

So  groß  und  weitgreifend  aber  auch  schon  die  eben  angedeuteten  Vortheile 
sein  mögen,  welche  eine  historische  Betrachtung  der  Kunst  vor  anderen  gewähr- 
leistet ,  so  sind  dies  doch  nicht  die  einzigen,  uud  es  verdient  ganz  besonders  noch 
hervorgehoben  zu  werden,  daß  sie  den  sichersten,  wenn  nicht  den  einzigen  Weg 
zum  vollen  Yerständniß  imd  zum  vollen  Genüsse  der  Monumente  der  höchsten 
Kunstvollendung  eröffiiet.  Es  ist  gewiß  nicht  zu  viel  behauptet,  wenn  man  sagt, 
/7t  ^^^  diese  Mo]llumente  für  sich,  als  ein  Abgeschlossenes,  Bedingungsloses,  Fertiges 

betrachtet,  für  uns  moderne  Menschen  so  gut  wie  unfaßbar  sind  und  in  ihren 
eigentlichsten  Vorzügen,  in  ihrer  specifischen  YortrefHichkeit  nicht  oder  wenigstens 
nicht  klar  begriffen  werden  können.  Wenn  wir  aber  diese  Denkmäler  im  Lichte 
der  Historie  betrachten,  wenn  uns  die  Kunstgeschichte  dieselben  als  hervorgegangen 
aus  dem  zeigt,  was  frühere  Perioden  erstrebt  und  geleistet  haben,  als  deren  nichts 
Gewonnenes  aufgebende  Vollendung,  als  deren  alle  Vorstufen  zusammenfaßenden 
Abschluß:  dann  werden  wir  sie  verstehn  in  dem  was  sie  mit  dem  Früheren  gemein 
und  in  dem  was  sie  über  das  Frühere  hinaus  Eigenes  haben,  dann  werden  wir 
wissen,  was  sie  vor  Allem  auszeichnet,  was  der  griechische  Meißel  geschaffen. 
Und  indem  wir  sie  als  die  Blüthen  derselben  Pflanze  erkennen,  die  wir  in  ihrem 
ganzen  Wachsthum  verfolgt  haben,  werden  wir  wissen,  daß  wir  in  ihnen  wirklich 
die  höchste  Offenbarung  vor  uns  haben,  deren  dieser  Organismus  föhig  war,  und 
werden  wahrnehmen,  daß  alles  Spätere  nur  die  Nachblüthe  eines  kühleren  Herbstes 
oder  künstlicher  Treibhauswärme  war.  Es  ist  unnöthig  nachzuweisen,  was  jeder 
Vernünftige  von  selbst  begreift,  daß  erst  mit  dem  Augenblicke,  wo  das  unklare 
Staunen,  mit  dem  die  Muster  der  griechischen  Kunst  jedes  nur  halbwegs  empfang- 
liche G^müth  unmittelbar  erfüllen,  in  die  bewußte  Bewunderung  übergeht,  in  die 
Bewunderung,  welche  sich  ganz  hingeben  kann,  weil  sie  nicht  zu  fürchten  braucht, 
durch  subjectives  Gefallen  mißleitet  zu  werden,  daß  erst  mit  diesem  Augenblicke 
der  Erkenntniß  der  wahre  und  volle  Genuß  des  Herrlichsten  der  Kunst  beginnt. 
Aber  sehr  fraglich  dürfte  es  doch  sein,  ob  wir  auf  einem  anderen  als  dem  ge- 
schichtlichen Wege  zu  diesem  Punkte  würden  gelangen  können. 

Doch  genug  von  den  Vorzügen  der  geschichtlichen  Kunstbetrachtung.  Verge- 
genwärtigen wir  uns  zunächst  die  Aufgabe  der  Kunstgeschichtschreibung,  welche 
diese  Vortheile  vermitteln  soll.     Mit  einer  nur  äußerlichen  Darstellung  von  Thai- 


Sachen  in  ohronologiBcher  Abfolge  ist  natürlich  noch  so  gut  wie  Nichts  znr  Lösung 
der  Aufgabe  gethan,  und  ebensowenig  durch  eine  von  außen  in  die  Entwickelungs- 
geschichte  der  griechischen  Kunst  hineingetragene  Unterscheidung  von  Stilen. 
Die  wissenschaftlich  gefaßte  Kunstgeschichte  hat  es  zunächst  viel  weniger  mit 
einem  Trennen  und  Unterscheiden  als  mit  einem  Verbinden  und  Vergleichen 
der  gesammten  Thatsachen  zu  thun,  sie  hat  in  der  Mannigfaltigkeit  der  Einzel-  , 
erscheinungen  das  Gemeinsame,  Übereinstimmende  aufzusuchen,  weil  sie  nur 
80  zur  Wahrnehmung  des  innerlichen  Zusammenhanges  der  Entwickelung  ge- 
langen kann.  Denn  dieser  innerliche  Zusammenhang  der  Entwickelung  ist  der 
hauptsächlichste  Gregenstand  ihrer  Darstellung.  Von  ihm  ausgehend  soll  die  Kunst- 
geschichte nachweisen,  wie  der  ununterbrochene  Entwickelungsgang  der  Kunst 
sich  in  der  Abfolge  der  yerschiedenen  Erscheinungsphasen  offe'nbart,  soll  sie  das- 
jenige znr  Anschauung  bringen,  was  jede  einzelne  Btufe  Charakteristisches  bietet, 
sowie  das,  was  diese  aus  früheren  Entwickelungen  entnommen  hat  und  was  sie 
spateren  überliefert.  Sie  hat  die  äußeren  und  inneren  Verhältnisse  aufzusuchen,. 
von  denen  die  Entwickelung  der  Kunst  bedingt  wurde  und  unter  deren  Einflüsse 
die  einzelnen  Erscheinungen  zu  Tage  getreten  sind,  und  soll  die  Erscheinungen 
in  ihrer  Eigenthümlichkeit  und  in  ihrer  Abfolge  als  das  nothwendige  Resultat 
dieser  Bedingungen  nachweisen.  Aus  einer  solchen  Methode  der  Betrachtung 
werden  sich  bestimmte  Stufen  und  Abschnitte  in  vollster  Natürlichkeit  ergeben, 
über  deren  Unterscheidung  und  Bezeichnung  jeder  Streit  von  selbst  aufhört. 
Und  wenn  die  Kuns%eschichte  ihre  Aufgabe  in  diesem  Sinne  löst ,  so  wird  sie 
zugleich,  obwohl  sie  nur  eine  sehr  kleine  Anzahl  der  uns  erhaltenen  antiken 
Monumente  in  den  Kreis  ihrer  Darstellung  ziehen  kann,  sofern  diese  die  Träger 
der  charakteristischen  Entwickelungsstufen  sind,  zur  aesthetischen  Würdigung  der 
ganzen  Fülle  alter  Kunstwerke  mehr  beitragen,  als  durch  ein  bloßes  subjectives 
UrteQen  über  das  Schön  und  Nichtschön  oder  das  Schöner  und  Unschöner  je- 
mals geleistet  werden  kann.  Nichts  kann  unser  Urteil  über  den  Werth  und 
die  Bedeutung  irgend  eines  Monumentes  sicherer  und  freier  machen,  als  die 
Fähigkeit,  demselben  seinen  Platz  in  der  kunstgeschichtlichen  Entwickelung  anzu- 
weisen. 

Obgleich  nun  die  Kunstwerke  für  den  Künstler  wie  für  den  Kunstfreund  die 
eigentlichen  Objecte  der  Betrachtung  sind,  zu  deren  Verständniß  und  Würdigung 
die  historischen  Studien  fuhren  sollen,  so  dürfen  wir  doch  die  Monumente  nicht  zu  den 
alleinigen,  ja  nicht  einmal  zu  den  vorzüglichsten  Quellen  unserer  kunstgeschicht- 
lichen  Kenntniß  machen  wollen,  vielmehr  sind  die  schriftlichen  Nachrichten  der  Alten 
als  die  Hauptquelle,  die  Monumente  wesentlich  nur  als  deren  Ergänzung  zu  betrachten. 
Es  wird  sich  allerdings  darüber  streiten  lassen,  ob  wir,  ohne  alle  Hilfe  schriftlicher 
Nachrichten  und  Urteile  der  Alten,  dagegen  im  Besitze  aller  Schöpfungen  der  alten 
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£un8t  im  Stande  sein  würden,  aus  den  Monumenten  allein  nicht  sowohl  gewisse 
äußere  Stiluntersehiede  abzuleiten,  als  vielmehr  den  Gang  der  Entwickelung  mit  Si- 
cherheit und  Schärfe  nachzuweisen ;  ich  bin  nicht  dieser  Ansicht,  glaube  vielmehr,  daß 
unser  aesthetisches  Urteil,  ganz  auf  sich  allein  angewiesen,  sich  von  den  Einflüssen 
subjectiven  Gefallens  schwerlich  frei  halten  kann.  Darüber  aber  sollte  und  kann  ver- 
nünftigerweise gar  kein  Streit  sein^  daß  wir  bei  der  Lückenhaftigkeit  unserer  monumen- 
talen Anschauung  gewißlich  nicht  im  Stande  sind,  aus  ihr  allein  die  Entstehung 
und  den  innem  Zusammenhang  der  einzelnen  Erscheinungen  zu  erkennen.  Hier 
müssen  wir  uns  bei  den  Alten  selbst  Kath  holen,  welche  nicht  allein  eine  vollstän- 
dige, wenigstens  eine  wesentlich  vollständigere  Anschauung  der  gesammten  Lei- 
stungen ihrer  Kunst  besaßen,  sondern  welche  zum  Theil  selbst  Zeugen  des  Ent- 
wickelungsganges  der  Kunst  waren,  welche  den  Zusammenhang,  wenn  auch  zu- 

*  nächst  nur  den  äußerlichen  Zusammenhang  der  Thatsachen  vor  Augen  hatten,  welche 
die  Abfolge  der  Erscheinungen  kannten  und  deshalb  viel  eher  auch  die  innere 
Verbindung,  das  Bedingende  und  Bedingte  im  Fortschritte  der  Kunst  zu  erkennen 
vermochten,  als  wir. 

Die  schriftlichen'  Quellen  der  Kunstgeschichte ,  deren  Aufzählung  hier  wenig 
am  Orte  sein  würde,  bieten  uns  zuerst  Kachrichten  über  die  einzelnen  Künstler, 
ihre  Zeit,  ihr  Vaterland^  ihre  Werke.  Aus  diesen  Nachrichten  an  sich  wird  sich 
freilich  zunächst  nur  eine  Künstlergeschichte  und  zwar  eine  äußere  Künstlerge- 
schichte entnehmen  lassen,  welche,  selbst  die  unbedingte  Vollständigkeit  der  Nach- 
richten vorausgesetzt,  erst  die  chronologisch  thatsächliche  Grundlage  einer  der 
organischen  Entwickelung  nachspürenden  Kunstgeschichte  liefern  würde.  Aber 
schon  bei  der  Legung  dieses  Fundamentes  tritt  uns  die  Lückenhaftigkeit  des  Mate- 
rials entgegen,  welches  die  alten  Schriftsteller  bieten,  und  damit  die  Nothwendig- 

•  keit,  dasselbe  durch  die  Monumente  zu  ergänzen.  Denn  über  den  Gang  der  Kunst- 
entwickelung im  Ganzen,  sofern  derselbe  nicht  durch  die  Leistungen  bestimmter 
Künstler  und  Schulen  bedingt  und  bezeichnet  wird,  sind  die  Nachrichten  der  Alten 
sehr  dürftig  und  sehr  vereinzelt. 

Aber  die  alten  Schriftsteller  bieten  uns  nicht  allein  Nachrichten  über  Künstler 
und  Kunstschulen  und  nicht  allein  Beschreibungen  verlorener  Kunstwerke,  son- 
dern sie  geben  uns  auch  Urteile,  und  zwar  sowohl  über  die  einzelnen  Werke  wie 
über  den  ganzen  Kunstcharakter  der  Meister,  der  Schulen,  der  Epochen.  Diese 
Urteile ,  welche  theils  in  directer  und  absoluter  Form ,  theils  in  der  indirecten  der 
Vergleichung  und  relativen  Abschätzung  zweier  Erscheinungen  vorliegen,  beruhen 
auf  einem  viel  größeren  Material  als  wir  besitzen,  sind  oft  bewundrungswürdig 
fein  und  klar,  tiefgreifend  und  für  uns  maßgebend.  Aber  sie  sind  keineswegs 
ohne  Weiteres  aus  sich  selbst  verständlich,  sondern  sollen  erklärt  werden.    Das 
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gilt  von  den  meisten  directen  wie  von  den  indirecten  Urteilen  insgesammt.  Und 
hier  ist  es  nun,  wo  die  Monumente  in  doppelter  Art  innerlich  ergänzend  eintreten. 
Denn  sie  stellen  uns  die  Gegenstände  der  antiken  Urteile  oder  ihre  Analoga  zu 
eigener  Ansohauung  vor  die  Augen,  erklären  also  einerseits  die  Meinung  des  alten 
Urteils  in  der  bestimmtesten  Weise  und  bieten  uns  den  Maßstab  zu  seiner  Frü- 
fdng  und  Würdigung,  während  sie  andererseits,  auch  da,  wo  sie  uns  nur  eine  der 
in  Yergleichungen  beurteilten  Erscheinungen  bekannt  machen,  uns  den  absoluten 
Maßstab  zum  Yerständniß  der  relativen  Schätzungen  in  die  Hand  geben. 

Aus  diesem  Verhältniß  unserer  beiderlei  Quellen,  der  schriftlichen  und  der 
monumentalen,  ergiebt  sich  nun  zunächst  die  Nöthigung,  beide  in  steter  Verbindung 
zu  betrachten,  da  ihre  getrennte  Behandlung  nur  zu  halber  oder  unklarer  Einsicht 
führen  kann.  Die  Grundlage  bilden  die  schriftlichen  Quellen,  die  Nachrichten  und 
Urteile  der  Alten;  aus  ihnen  entnehmen  wir  die  Darstellung  des  festen  Umrisses 
der  Begebenheit,  der  Abfolge  der  Erscheinungen.  Diesen  Umriß  ergänzen  wir 
aus  den  Monumenten,  und  diese  bieten  uns  die  Mittel  zu  einer  lebensvollen  und 
reichen  Vollendung  des  Bildes.  Sie  selbst  aber,  die  uns  erhaltenen  Kunstwerke, 
ordnen  wir  nach  der  Norm,  die  wir  aus  den  schriftlichen  Quellen  entnehmen,  sie 
beleuchten  wir  mit  dem  Lichte  der  antiken  Urteile,  deren  tieferes  Yerständniß  uns 
wiederum  eine  genaue  Analyse  der  Monumente  eröffiien  muß.  Und  deshalb^  wenn 
auch  die  Darstellung  nicht  im  Stande  ist,  die  beiderlei  Quellen  überall  in  Eins  zu 
verBchmelzen,  wenn  sie  sich  auch  nicht  über  eine  Nebeneinanderstellung  der  schrift- 
lichen Nachrichten  und  der  Monumentalkritik  auf  allen  Funkten  zu  erheben  ver- 
mag, wird  doch  hoffentlich  Niemand  den  inneren  Zusammenhang  dieser  beiden 
Hälften  der  folgenden  Darstellung  vermissen. 

Wenn  nun  schließlich  noch  ein  Wort  über  die  diesem  Buche  zum  Grunde 
gelegte  Feriodengliederung  gesagt  wenden  soll,  so  kann  das  in  der  Kürze  geschehn, 
da,  abgesehn  von  einem  ganz  und  gar  abweichenden  System,  welches  nur  zwei 
von  Daedalos  bis  Fhidias  und  von  Fhidias  bis  Hadrian  gerechnete  Abschnitte  in 
der  Kunstentwickelung  Griechenlands  aufstellti  alle  neueren  Forscher  in  der  Ferioden- 
gliederung  so  ziemlich  übereinstimmen,  wie  das  auch  nicht  wohl  anders  sein  kann, 
da  dieselbe  auf  geschichtlichen  Thatsachen  beruht,  welche,  wie  für  das  ganze  poli- 
tische und  geistige  Leben  des  griechischen  Volkes,  so  auch  für  dessen  mit  dem 
ganzen  Leben  innig  verbundene  Kunst  maßgebend,  umgestaltend  waren.  Die  Fe- 
riodengliederung wird  also  in  den  neuen  Systemen  nicht  von  außen  in  den  Gegen- 
stand hineingetragen,  sondern,  und  darin  liegt  ihre  Berechtigung,  aus  ihm  selbst 
entwickelt.  Sie  zeigt  demnach,  daß  da,  wo  in  der  Gesammtgeschichte  des  griechischen 
Volkes  die  Wendepunkte  und  Ferioden  der  Entwickelung  liegen,  sie  sich  auch  in 
der  Kunst  geltend  gemacht  haben,  wie  denn  in  der  That  bei  einem   im  hoch- 
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sten  Sinne  und  durchaus  künstlerischen  Volke,  wie  die  Griechen  es  waren,  die 
Kunstgeschichte  mit  der  Geschichte  der  staatlichen,  litterarischen,  sittlichen  Ent- 
wickelung  nothwendig  parallel  gegangen  sein  muß.  Das  entgegengesetzte  System 
aher,  welches  Thiersch  in  seinen  „Epochen  der  griechischen  Kunst''  aufstellte,  darf, 
obwohl  es  noch  bis  in  die  jüngere  Zeit  einzelne  Anhänger  gefanden  hat,  heutzu- 
tage als  überwunden  und  beseitigt  gelten.  Ein  Schema  der  Perioden  hier  vorweg 
zu  geben  erscheint  überflüssig,  es  möge  aus  dem  Buche  selbst  entnommen  werden, 
welches  mit  der  Eintheilung  auch  deren  Begründung  enthält. 


ERSTES  BUCH. 


AELTESTE   ZEIT. 

Von  unbekannten  Anfängen  bis  gegen  den  Beginn  der  Olympiadenrechnnng 

oder  das  Vni.  Jalirhunderi 


(13.  14.] 


ERSTES  CAPITEL. 

Die  AnAnge  der  bildenden  Kunst  in  Griechenland  nnd  die  Frage  über 
ihren  einheimiscdien  oder  fremdlüTidiHöhen  Ursprung. 


Die  ganze  früheste  Geschichte  der  bildenden  Kunst  in  Griechenland  ist  in 
ein  Dunkel  gehüllt,  welches  schwerlich  jemals  völlig  aufgehellt  werden  kann. 

Denn  erstens  fehlen  uns  über  die  ältesten  Hervorbringungen  des  griechischen 
Kunsttriebes  verbürgte  Nachrichten,  und  sie  müssen  uns  fehlen,  weil  wir  mit  Noth- 
wendigkeit  nicht  allein  die  Anfänge  im  engeren  Sinne,  sondern  auch  die  frühesten 
Entwickelungsstufen  weit  über  alle  historische  Aufzeichnung  der  Alten  und  über 
jede  Art  bewußter  Tradition  hinaufdatiren  müssen.  Wohl  haben  wir  mancherlei 
Aussagen  alter  Schriftsteller  über  unseren  Gegenstand,  aber  diese  Aussagen  haben 
immer  nur  den  Werth  von  Ansichten  und  Meinungen,  besten  Falls  von  Uesultajien 
historischer  Forschung,  niemals  denjenigen  verbürgter  Nachrichten.  Denn  nicht  allein 
sind  die  in  Rede  stehenden  Schriftsteller  selbst  spät,  gehören  sie  meistens  den  letzten 
Jahrhunderten  der  verfallenden  Kunst  an,  sondern  auch  den  früheren  Quellen,  aus 
denen  sie  schöpfen,  mangelt  die  Unmittelbarkeit  und  Authentie.  Sind  diese  Quellen 
litterarische,  so  trennen  auch  sie  Jahrhunderte,  und  wer  mag  sagen  wie  viele  Jahrhun- 
derte, von  den  Zeiten  der  ältesten  Kunstübung;  fließen  aber  die  Aussagen  unserer 
Gewährsmänner  unmittelbar  oder  mittelbar  aus  der  Anschauung  alter  Monumente,  so 
ist  zu  bedenken,  daß  auch  diese  Monumente  nicht  durch  verbürgte  Überlieferung  aus 
der  Zeit  ihrer  Entstehung,  sondern  nur  durch  die  erfindungsreiche,  zur  Erklärung 
des  Unerklärten  aus  eigenen  Mitteln  stets  geschäftige  Sage  ein  bestimmtes  hoch- 
alterthümliches  Datum  tragen.  Und  auch  das  ist  nicht  zu  vergessen,  daß  die 
Reihen  hochalterthümlicher  Bildwerke,  welche  unsere  alten  Zeugen  sahen,  weit 
eAfemt  so  vollständig  zu  sein,  daß  sich  an  ihnen  die  Entwickelungsstufen  der 
fHihesten  Kunst  nachweisen  ließen,  sich  als  die  vereinzelt  übrig  gebliebenen 
Trümmer  einer  längst  versunkenen  Kunstwelt  selbst  noch  in  der  Sage  deutlich 
genug  zu  erkennen  geben.  Endlich  muß  noch  wohl  geprüft  werden,  ob  die  aus 
der  Anschauung  der  alten  Denkmäler  berichtenden  Schriftsteller  zu  einer  ein- 
dringlichen Beurteilung  und  zu  einer  unbefangenen  'Würdigung  in  der  Art  be- 
iahigt  waren,  daß  wir  ihren  Urteilen  vertrauen  dürfen;  und  das  ist,  wie  der  Ver- 
folg beweisen  wird,  durchaus  nicht  der  Fall. 
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Zweitens  aber  besitzen  auch  wir  selbst  keinen  monumentalen  Anhalt  zur  Yer- 
gegenwärti^ung  der  Anfänge  und  der  allerfrühesten  Leisttingen  der  bildenden  Kunst 
in  Griechenland.  Wir  dürfen  dies  um  so  sicherer  behaupten,  je  mehr  die  Über- 
lieferung mit  der  allgemeinen  Wahrscheinlichkeit  darin  übereinstinmit,  daß  die 
beginnende  Kunst  zu  ihren  Arbeiten  leicht  zu  behandelnde  Stofie,  nicht  Materia- 
lien von  einer  derartigen  Härte  und  Festigkeit  wählte,  daß  sie  im  Stande  gewesen 
wären,  den  Jahrtausenden  bis  auf  unsere  Zeit  zu  trotzen.  Wäre  aber  wirklich 
unter  den  uns  erhaltenen  Denkmälern  der  griechischen  Plastik  ein  solches,  dessen 
Entstehung  den  frühesten  Jahrhunderten  oder  den  ersten  Versuchen  der  kindli- 
chen Kunst  angehörte,  so  würden  wir  dasselbe  üir  unsere  kunstgeschichtliche  For- 
schung nicht  zu  verwerthen  yermögen,  weil  uns  alle  Mittel  fehlen,  dasselbe  auch 
nur  mit  einiger  Sicherheit  zu  datiren,  folglich  als  das  zu  erkennen,  was  es  in  die- 
sem Falle  in  der  That  wäre.  Denn  Nichts  kann  mißlicher  sein,  als  der  Schluß 
von  der  bloßen  Rohheit  eines  Kunstwerkes  auf  sein  Alter;  Pfuscher  and  Hand- 
werker können  Jahrhunderte  später  Arbeiten  gemacht  haben,  die  viel  roher  und 
unförmlicher  erscheinen  als  Jahrhunderte  früher  entstandene  Werke  begabter 
Künstler. 

Wenn  uns  nun  nach  dem  Gesagten  alles  sichere  Material  zum  Aufbau  einer 
verbürgten  Geschichte  der  Anfange  und  der  ersten  Entwickelungsstufen  der  grie- 
chischen Plastik  fehlt,  so  könnte  es  am  gerathensten  scheinen,  auf  die  Erforschung 
dieser  dunkeln  ersten  Periode  gänzlich  zu  verzichten.  Denn  aus  einer  bloßen  Zu- 
sammenstellung von  Sagen  und  von  Meinungen  der  Alten  kann  doch  der  wissen-, 
schaftliche  Gewinn  nicht  so  gar  groß  sein,  und  mit  einer  theoretischen  Gonstrnc- 
tion  der  Anfänge  und  der  ersten  Fortschritte  ist  es  vollends  ein  bedenkliches 
Ding,  wo  es  sich  um  Zeiträume  unbekannter  Ausdehnung  und  um  höchst  man- 
gelhaft erforschte  Culturzustände  und  Culturbedingungen  handelt.  Unsere  Con- 
strnction  kann  eine  sehr  geistreiche,  eine  in  sich  sehr  folgerichtige  sein,  als  Ersatz 
für  die  Geschichte  dürfen  wir  sie  doch  nicht  hinstellen;  es  kann  so,  es  kann  aber 
auch  ganz  anders  zugegangen  sein,  als  wir  es  uns  denken. 

Dennoch  müssen  wir  uns  auch  hier  vor  Übereilung  hüten.  Ja,  wenn  irgend* 
wo  in  der  ältesten  Zeit  ein  unzweifelhaft  geschichtlicher  Ausgangspunkt  gegeben 
wäre,  der  sich  ohne  weitere  Voraussetzungen  begreifen  ließe,  und  von  dem  ab- 
wärts sich  eine  ununterbrochene  Entwickelungsreihe  fortsetzte,  so  möchte  man 
die  noch  weiter  zurückgreifenden  Untersuchungen  auf  sich  beruhen  lassen.  Aber 
ein  solcher  fester  Ausgangspunkt  sicherer  Überlieferung,  eine  solche  Gränze  des 
Sagenhaften  und  des  Geschichtlichen  besteht  nicht  und  kann  niemals  gezogen 
werden.  Denn  die  Thatsächlichkeit  und  Glaubwürdigkeit  jeglicher  Tradition 
unterliegt  dem  historischen  Zweifel,  und  jede  Sage,  weil  sie  kein  willkürlich  er- 
fundenes Märchen  ist,  enthält  historische  Elemente  oder  gründet  sich  auf  solche. 
Es  kommt  also  immer  wieder  darauf  an,  einerseits  jede  Überlieferung  auf  ihre 
Glaubwürdigkeit  hin  zu  prüfen,  andererseits  aus  dem  im  Gewände  der  Sage 
Berichteten  die  geschichtlichen  Elemente  oder  Grundlagen  herauszukemen. 

Wenn  schon  hierdurch  klar  sein  wird,  daß  den  Sagen  und  Meinungen 
der  Alten  über  die  Ursprünge  und  die  ersten  Entwickelungen  der  griechischen 
Kunst  in  keiner  Weise  auszuweichen  ist,  so  wird  die  Wichtigkeit  einer  eingehen- 
den Behandlung   dieser  Sagen   und   Meinungen  vollends   einleuchten,  wenn  man 
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nicht  Tergißt,  daß  sich  besonders  seit  etwa  zwei  Menschenaltern  an  sie  eine  An- 
sicht über  die  Ursprünge  der  griechischen  Kunst  nicht  allein,  sondern,  was  ungleich 
wichtiger  ist,  über  deren  gesanunte  ältere  Entwickelung  bis  kurz  vor  der  Blüthe- 
zeit  knüpft,  welche,  indem  sie  Beides  als  abhängig  Yom  Orient,  namentlich  aber 
▼on  Aegypten  betrachtet,  im  Grunde  alle  organische  Entwickelung  der  älteren 
griechischen  Kunst  läugnet  und  eine  klare  und  feine  Unterscheidung  des  Stils 
und  der  Stilfortschritte  in  den  Monumenten  dieser  älteren  Kunst,  deren  Eigen- 
thümlichkeiten  sie  in  Bausch  und  Bogen  aus  aegyptischen  Einflüssen  ableitet, 
beinahe  unmöglich  macht  Diese  orientalisch -aegyptische  Hypothese,  um  welche 
ihrer  Zeit  heiße  Kämpfe  gefuhrt , worden  sind^),  und  welche  noch  Yor  wenigen 
Jahren  Manchen  als  einer  der  größten  Fortschritte  auf  dem  Gebiete  der  antiken 
Kunstgeschichtschreibung  galt,  hat  allerdings  neuestens  mehr  und  mehr  an  Boden 
yerloren;  als  schlechthin  überwunden  und  beseitigt  kann  sie  indessen  noch  nicht  gel- 
ten, und  deshalb  erscheint  es  auch  heute  noch  als  Pflicht  des  Kunsthistorikers,  der 
nicht  an  dieselbe  glaubt  —  von  ihren  Anhängern  versteht  es  sich  von  selbst  — 
sie  in  ihren  Hauptthesen  darzustellen  und  ihre  Beweisführung  kritisch  zu  beleuchten. 

Winckelmann  hatte  (Gesch.  d.  K.  Buch  I.  Cap.  1.  §.  6.)  im  Wesentlichen 
selbständige  Anfange  der  Kunst  bei  allen  Völkern,  die  sie  geübt  haben,  angenom- 
men, und  zwar  für  die  Plastik  in  der  Thonbildnerei.  „Es  scheinet,  sagt  er  a.  a.  0., 
daß  die  Kunst  unter  allen  Völkern,  welche  dieselbe  geübt  haben,  auf  gleiche  Weise 
entsprungen  sei,  und  man  hat  nicht  Grund  genug,  ein  besonderes  Vaterland  der- 
selben anzugeben;  denn  die  ersten  Samen  zum  Nothwendigen  hat  ein  jedes  Volk 
bei  sich  gefunden;  und  obgleich  die  Kunst  gleichwie  die  Poesie  als  eine  Tochter 
des  Vergnügens  angesehn  werden  kann,  so  ist  gleichwohl  nicht  zu  läugnen,  daß 
das  Vergnügen  der  Menschlichkeit  eben  so  nothwendig  sei  wie  diejenigen  Dinge, 
ohne  welche  sie  nicht  bestehn  kann.''  Nachdem  dann  das  yerschiedene  Alter  der 
Cnltnren  anerkannt  worden,  heißt  es  gleichwohl,  und  darin  liegt  viel  noch  heutzutage 
Wahres:  „Diejenigen  aber,  welche  von  dem  Ursprünge  eines  Gebrauchs  sowie  einer 
Kunst  und  von  deren  Mittheilung  durch  ein  Volk  auf  das  andere  reden,  irren 
insgemein  darin,  daß  sie  sich  an  einzelne  Stücke,  die  eine  Ähn- 
lichkeit mit  einander  haben,  halten  und  daraus  einen  allgemeinen 
Schluß  machen.*^  Damit  ist  aber  der  Schluß  des  Paragraphen  zu  vergleichen, 
wo  W.  sagt:  „Wenn  man  also  auch  zugestehen  wollte,  daß  die  Griechen  die  Kunst 
von  den  Aegyptem  erhalten  haben,  so  muß  man  wenigstens  bekennen,  daß  es  mit 
jener  wie  mit  der  Mythologie  ergangen,  denn  die  Fabeln  der  Aegypter  wurden 
in  Griechenland  gleichsam  neu  geboren  und  nahmen  eine  ganz  verschiedene  Ge- 
stalt und  Namen  an,''  während  es  wiederum  in  §.  8.  heißt:  „Bei  den  Griechen  hat 
die  Kunst  9  sowie  in  den  Morgenländern,  mit  der  Einfalt  ihren  Anfang  genonunen, 
so  daß  sie  von  keinem  anderen  Volke  den  ersten  Samen  derselben  geholt,  sondern 
ab  die  ersten  Erfinder  scheinen  können." 

Ebenso  leitet  Heinrich  Meyer  den  Ursprung  der  Kunst  bei  den  Griechen  so 
gut  wie  bei  anderen  Völkern  aus  dem  allgemein  menschlichen  Triebe  zum  Bilden 
ab,  und  noch  Otfried  Müller  hat  den  Satz  von  der  Autochthonie  der  griechischen 
Konst  mit  Ausschließlichkeit  festgehalten  sowohl  in  seinem  Aufsatze  in  den  Wiener 
Jahrbüchern  (s.  AnuL  1)  wie  in  seinem  Handbuche. 
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Gre^n  diese  Ansicht  nun  erhoben  sich  die  Exoteriker,  Thiersch  an  ihrer 
Spitze  (s.  Anm.  1),  und  zwar  lautet  ihre  Behauptung,  großentheils  aus  ihren  eigenen 
Worten  zusammengestellt,  folgendermaßen. 

Griechenland,  noch  unbesucht  von  firemden  Ansiedlem,  bewohnt  von  Pelasgem 
und  anderen  Barbaren,  den  Ahnherrn  der  griechischen  Nation,  hatte  kaum  die 
allerersten  Schritte  auf  der  Bahn  der  Cultur  und  Civilisation  gethan,  als  die  rings- 
um wohnenden  Völker  ihre  Culturgeschichte  schon  nach  Jahrtausenden  messen 
konnten.  Griechenland  aber  war  ein  ringsum  offenes,  auf  dem  Seewege  unendlich 
leicht  zugängliches  Land,  das  barbarische  TJrvolk  war  ein  weicher,  bildsamer  und 
der  Bildung  geneigter  Stoff.  Und  so  geschah  es  denn,  daß  die  Nachbarn  mit  ihrer 
stolzen  alten  Cultur  von  allen  Seiten  nach  Griechenland  herangefahren  kamen, 
sich  auf  griechischem  Boden  festsiedelten  und  jeder  nach  seiner  Art  begannen 
den  weichen ,  bildsamen  Stoff  zu  kneten  und  zu  formen.  Die  fremden  Ansiedler 
waren  es,  welche  den  Griechen  Städte  bauten  und  in  den  Städten  Heiligthümer 
persönlicher  Götter,  welche  die  rohen  Pelasger  noch  nicht  zu  unterscheiden  wußten, 
die  fremden  Ansiedler  waren  es,  welche  den  Griechen  die  Namen  der  Götter  und 
ihr  Wesen  verkündeten,  die  Sagen  der  Götter  erzählten  und  ihren  Dienst  mit  Opfern 
und  sonstigen  Caeremonien  lehrten,  die  fremden  Ansiedler  endlich  waren  es,  welche 
den  Griechen  die  Gestalten  der  Götter  in  unabänderlich  festen  plastischen  Bildwer- 
ken mitbrachten.  Was  blieb  da  den  Griechen  Anderes  übrig,  als  mit  der  gesammten 
Cultur  auch  die  Gestalten  der  Götter  dankbar  anzunehmen  und  dieselben  fortan  als 
den  einzigen  entsprechenden  sichtbaren  Ausdruck  des  fremden  Götterthums  den  ur- 
sprünglichen Mustern  so  getreu  wie  möglich  nachzubilden?  Soll  aber  nun  das  Volk 
bestimmt  werden,  welches  in  der  fernen  Urzeit  vor  anderen  als  Überbringer  der 
Cultur  und  Kunst  genannt  werden  muss,  so  könnte  die  Untersuchung  leicht  unstät 
werden,  wenn  man  erwägt,  daß  Griechenland  in  seiner  frühesten  Entwickelung  dem 
mannigfaltigen  Einfluß  aller  Völker,  die  es  und  seine  Meere  umwohnten,  als  das  jüngste 
von  allen  offen  lag,  daß  Thraker,  Karer,  Lykier,  Phoeoiker,  Aegypter  und  libysche  Völ- 
ker dem  bildsamen  Stoffe  ein  Gepräge  gaben,  dessen  Spuren  noch  spät  bemerkt  wur- 
den.  Wirft  man  indessen  mit  Übergebung  der  übrigen  Cultur  einen  Blick  auf  die 
Kunst  jener  vorgriechisclien  Völker,  so  erscheint  sie  nach  den  meisten  Seiten  von 
Aegypten  ausgegangen  oder  unter  dem  Einflüsse  dieses  Landes,  und  wenn  nicht 
als  wirkliche  Mutter,  doch  als  älteste  und  wirksamste  Pflegerin  der  griechischen 
Kunst  ist  die  aegyptische  zu  nennen. 

Ehe  wir  uns  nun  zu  einer  gedrängten  Übersicht  über  die  Argumente  wenden, 
welche  die  Exoteriker  zur  Unterstützung  ihrer  Annahme  aufgestellt  haben,  muß 
mit  allem  Nachdruck  darauf  bestanden  werden,  daß  die  Frage  über  den  Zusammen- 
hang Griechenlands  mit. Aegypten  und  über  denjenigen  mit  orientalischen  Völkern 
aufs  strengste  getrennt  behandelt  werde,  und  zwar  deswegen,  weil  ein  Theil  der  Be- 
hauptungen unserer  Gegner  in  Beziehung  auf  einige  dieser  Völker  wahr,  in  Beziehung 
auf  andere  unwahr  ist,  und  weil  es  daher  nur  eine  heillose  Verwirrung  stiften 
kann,  wenn  man  in  dieser  Frage  Aegypter  und  Assyrer,  Phoeniker  und  Lykier, 
Karer  und  Thraker  durch  ^einander  wirft. 

Da  es  sich  hier  nicht  um  allgemeine  Culturgeschichte  Griechenlands  handelt, 
sondern  nur  um  die  Geschichte  seiner  Plastik,  so  kann  von  den  allgemeinen  cultur- 
historischen  Fragen  über  den  Zusammenhang  Griechenlands  mit  Aegypten  in  der 
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Religion,  in  der  staatlichen  und  bürgerliohen  Ordnung  u.  s.  w.  abgesebn  werden, 
68  muß  neben  einem  kurzen  Seitenblick  auf  die  Architektur  genügen,  wenn  wir 
die  Behauptungen  über  den  Zusammenhang  der  plastischen  Kunst  Griechenlands 
und  Aegyptens  im  Einzelnen  untersuchen.  Wir  halten  uns  demgemäß  auch  bei 
den  Argumenten  nicht  auf,  welche  die  allgemeine  Möglichkeit  fremder  Einflüsse 
auf  Griechenland  durch  dessen  Offenheit  und  Zugänglichkeit,  seine  geringe  Ent- 
fernung von  Ländern  einer  uralten  Cultur,  sowie  durch  das  Alter  eben  dieser 
Cultur  zu  stützen  meinen;  denn  je  weniger  aus  der  bloßen  Möglichkeit  oder  Leichtig- 
keit der  Verbindung  Aegyptens  mit  Griechenland  auf  die  Thatsächlichkeit  dieser 
Verbindung  geschlossen  werden  kann,  um  so  gewisser  müssen  bestimmte  Ven^n- 
lassungen  vorliegen,  welche  die  Exoteriker  verleitet  haben,  den  mehrerwähnten 
Zusammenhang  und  die  Herrschaft  der  aegyptischen  Kunst  in  Griechenland  anzu- 
nehmen, um  so  mehr  haben  auch  sie  gefühlt,  daß  es  auf  thatsächliche  Gründe 
und  Beweise  ankonune. 

Zunächst  ein  Wort  von  dem  Keimpunkte  der  ganzen  Hypothese.  Derselbe 
liegt  darin ,  daß  man  wahrzunehmen  glaubte ,  die  griechische  Plastik  habe  von 
Daedalos  bis  kurz  vor  den  Ferserkriegen  ein  Jahrtausend  des  entwiokelungslosen 
Stillstandes,  der  starren  Gebundenheit  unter  der  Herrschaft  religiöser  Satzungen 
durchmachen  müssen,  ein  Jahrtausend,  welches  in  der  griechischen  Oulturgeschichte 
mit  Recht  so  abnorm  erschien,  daß  man  zu  seiner  Erklärung  nothwendig  Einflüsse 
des  Landes  angeblicher  ewiger  Starrheit  und  ewigen  geistigen  Stillstands,  Aegyptens, 
ann^men  zu  müssen  glaubte.  Nun  ist  aber,  wie  in  den  folgenden  Capiteln  dar- 
gethan  werden  soll,  dies  Jahrtausend  des  Stillstandes  der  griechischen  Kunst  Nichts 
als  ein  Himgespinnst,  welches  auf  höchst  mangelhafter  Beobachtung  der  That- 
sachen  und  auf  sehr  oberflächlicher  Kritik  der  Zeugnisse  beruht  Es  bedarf  hier 
nicht  des  Nachweises  a  priori,  daß  ein  solches  Jahrtausend  entwickelungsloser 
Starrheit  der  bildenden  Kunst  unter  fremden  Einflüssen  eine  Unmöglichkeit  sei 
gegenüber  der  unendlichen  Bewegung,  dem  freudigen  Werden  und  Wachsen  auf 
allen  anderen  Gebieten  des  geistigen  Lebens  der  Griechen,  denn  in  den  folgenden 
Capiteln  wird  thatsächlich  gegen  diese  Periode  des  Stillstands  bewiesen  werden; 
es  genügt  an  dem  Erweise,  daß  die  Thatsachen,  in  denen  man  die  Einflüsse 
und  die  Herrschaft  Aegyptens  in  der  griechischen  Kunst  erkannt  hat^  mangelhaft 
beobachtet  und  oberflächlich  beurteilt  sind.  Diese  Thatsachen  zerfallen  in  zwei 
einander  ergänzende  Kategorien,  erstens  die  Aussagen  alter  Schriftsteller  über  den 
Ursprung  der  gpriecUschen  Kunst  aus  Aegypten,  oder  richtiger  über  die  Stilver- 
wandtsehaft  und  Ähnlichkeit  altgriechisoher  und  aegyptischer  Bildwerke,  deim 
geradezu  und  ausdrücklich  leitet  kein  griechischer  Schriftsteller  die  griechische 
Kunst  wie  t.  B.  die  Religion  aus  Aegypten  ab,  und  zweitens  die  Ähnlichkeit 
und  Uberstimmung  der  Monumente  selbst. 

Unter  den  schriftlichen  Zeugnissen  werden  zuvörderst  ein  paar  Künstlersagen 
geltend  gemacht,  nämlich  diejenige  von  Daedalos'  Reise  nach  Aegypten  imd  die  von 
einer  Statue,  deren  von  zwei  getrennt  arbeitenden  Künstlern  angefertigte  Hälften 
genau  zu  einander  gepaßt  haben^  weil  sie  nach  dem  festen  aegyptischen  Gestalten- 
kanon gemacht  waren.  Es  soll  weiter  unten  gezeigt  werden,  daß  diese  Sagen, 
selbst  wenn  wir  üe  als  wörtliche  Wahrheiten  annehmen,  durchaus  nicht  beweisen 

sie  beweisen  sollen;  es  sei  daher  hier  nur  bemerkt,  daß  diese  Sagen,  augen- 

OVSBBECK,  GMob.  d.  frteeb.  PUwtik.  I.  2.  Anfl.  2 


18  SB8TB8  BTTCH.      SBSTBS   OAPITBL.  [l^.] 

scheinlich  und  nachweisbar  spät  entstanden  und  aus  unlauteren  Quellen  ge- 
flossen, eigentlioh  gar  nicht  den  Namen  der  Sagen,  sondern  einadg  den  des  Mär- 
chens verdienen. 

Weit  grössere  Bedeutung  als  diesen  Sagen  legen  nun  aber  die  Freunde  der  Pha- 
raonen denjenigen  Aussprüchen  griechischer  Bchriftsteller  bei,  welche  die  Übereinstim- 
mung aegyptischer  und  altgriechischer  Werke  behaupten  oder  nach  ihrer  Auslegung 
behaupten  sollen.  Es  sind  dies  je  eine  Stelle  Diodor's  von  Sicilien  und  Strabon's, 
beide  aus  der  Zeit  des  August,  und  einige  Stellen  des  Pausanias  aus  der  Zeit  der 
Antonine.  Wir  dürfen  an  diesen  Stellen  nicht  vorbeigehen ,  ohne  sie  näher  zu 
bejeuchten  und  auf  das  Maß  ihrer  wahren  Bedeutung  zurückzuführen,  wenn  wir 
uns  überzeugen  wollen,,  daß  den  Gegnern  nicht  mit  Unrecht  Mangel  an  Kritik 
vorgeworfen  werde. 

Möge  Diodor  den  B.eigen  erö&en.     Sein  Ausspruch  (L  Gap.  97),  welcher 
dahin  lautet:  „der  Ehythmus  der  alten  aegyptischen  Statuen  ist  derselbe  wie  der- 
jenigen, welche  bei  den  Hellenen  Daedalos  gemacht  hat,'^  wird  bei  Thiersoh  (Epochen 
S.  35,  Kote),  als  „Urteil  der  Aegypter,^'  gleichsam  als  Ausfloß  des  Wissens 
der  ganzen  Nation  hingestellt  und   von  seinen  Nachfolgern  als  die  Summe  kunst- 
geschichtlicher Einsicht  in  gleich  hohem  Ansehn  gehalten.     Um  diesen  Fundamental- 
satz recht  zu  würdigen,  muß  man  nun  Zweierlei  wissen,  erstens,  daß  der  Schrift- 
steller, der  ihn  überliefert,  zu  den  kritiklosesten  der  ganzen  griechischen  Littef  atur 
gehört,  und  zweitens  das  Grössere,  daß  dieser  Schriftsteller  seine  Weisheit  aus 
dem  Munde  etlicher  aegyptischer  Priester  zur  Zeit  Augusf  s  hat.    Nun  fragt  es 
sich  natürlich,  woher  denn  die  aegyptischen  Priester  zur  Zeit  August's  ihre  Wissen- 
Schaft  hatten?    Auf  diese  Frage  ist  nur  eine  Antwort  überhaupt  möglich:   der 
Satz  kann   nur  aus   der  Yergleichung  der  beiderseitigen  Monumente  abgezogen 
sein,  mag  diese  Yergleichung  nun  von  den  Gewährsmännern  Diodor's  selbst  ange- 
stellt sein  oder  von  deren  Vätern  oder  Urahnen,  denen  die  Urenkel  das  Resultat 
nachsprachen.    Und  da  fragt  sich's  weiter,  ob  diejenigen,  welche  die  Yergleichung 
anstellten  und  die  Ähnlichkeit  fanden,  Enkel  oder  Urahnen,   überhaupt  zu  einer 
solchen  Monumentalkritik  befähigt,  ob  sie  mit  scharfem  Blicke  und  unbefangenem 
Geiste  ausgerüstet,  oder  ob  sie,  unfähig  bei  oberflächlicher  Ähnlichk^t  der  ver- 
glichenen Werke  deren  tiefe,  ja  grundsätzliche  Verschiedenheit  wahrzunehmen,  be- 
fangen waren  von  jenem   stolzen  Wahne   der  Aegypter,  der  nur  zu  viele  alte 
Griechen  und  moderne  Aegyptophilen  verblendet  hat,  von  dem  Trugsdbluß:  die 
Jahrtausende  alte  aegyptische  Gultur  bedinge  eine  Abhängigkeit  jüngerer  Gultur- 
völker.    Für  die  Annahme  der  Unbefangenheit  und  Urteilsfähigkeit  der  aegypti- 
schen Priester  Diodor^s  läßt  sich  durchaus  Nichts  geltend  machen,  für  die  Annahme 
vom  Gegentheil  spricht  nicht  allein  die  größere  Wahrscheinlichkeit,  'sondern  die 
Analogie  heutiger  Urteile  über  erhaltene  al%riechi8ohe  Werke,  die,  so  verschieden 
sie  auch  in  vielen  Punkten  von  den  aegyptischen  sein  mögen,  dennoch  nur  zu  oft 
von  Nichtkennem  für  aegyptisch  oder  den  aegyptischen  gleich  gehalten  werden. 

Nicht  das  geringste  mehr,  eher  noch  etwas  weniger  als  durch  dies  Urteil  der 
Aegypter  wird  durch  die  anderen  „Urteile  der  Alten'',  d.  h.  durdh  die  Stellen  des 
Pausanias  und  Strabon  bewiesen.  Denn,  wenngleich  dieselben  zum  Theil  (denn 
zum  andern  Theil  schiebt  man  dem  Pausanias  seine  eigene  Meinung  unter)  wirk- 
lich genau  das  aussagen,  was  die  aegyptische  Partei  bewiesen  haben  will,  so  könnte 


[30.  21.]  DIE  ANFÄNGE  DXB  BILDENBEN  KVITST  IK   0BI£CH£NLA.in>.  19 

wir  hier,  wo  der  SohriftBteller  nicht  die  Ansicht  Dritter  wiedergiebt,  deren  Urteil»- 
iahigkeit  nicht  unmittelbar  gewogen  werden  kann,  sondern  wo  er  seine  eigene  Ein- 
sicht und  Meinung  ausspricht,  ganz  genau  oontroliren,  wie  yiel  diese  Einsicht  und 
Meinung  werth  sei.  Nun  steht  das  Urteil  über  Pausanias  so  ziemlich  allgemein 
dahin  fest,  daß  er  als  ein  bloßer  gutherziger  ßeisehandbuchschreiber  aufzuÜEtssen 
sei,  der  freilich  mit  offenem  Blick  und  großer  Liebe  zu  seinem  Gegenstände,  aber 
mit  sehr  mäßigem  Verstände  und  eben  so  mäßiger  Gelehrsamkeit  arbeitet,  ein 
Mann,  der  sich  namentlich  durch  zwei  Mängel  auszeichnet,  einerseits  durch  kritik- 
lose Leichtgläubigkeit  in  Beziehung  auf  alles  alterthümlich  Sagenhafte  und  anderer- 
sdte  durch  große  Gleichgiltigkeit  in  Beziehung  auf  das  eigentlich  Künstlerische  der 
TOD  ihm  gesehenen  Kunstwerke,  ein  Schriftsteller,  der,  überwiegend  mit  der  Be- 
fldireibung  von  Kunstwerken  beschäftigt,  in  seinem  ganzen  langen  Werke  nicht  ein 
einziges  selbständig  durchdachtes  Kunsturteil  abgiebt,  nicht  eine  einzige  nur 
halbwegs  scharfe  Kunstkritik  ausspricht,  ein  Schriftsteller  endlich,  dessen  Berichte 
Hfnde  über  alterthümliche  Kunstwerke,  ihre  Zeit,  ihre  Meister  zum  größten  Tbeile 
aaf  den  Aussagen  der  Fremdenführer  und  Lohnlakaien  in  den  verschiedenen  Städten 
Griechenlands,  also  auf  der  denkbar  schlechtesten  Autorität  beruhen.  Lassen  wir 
aber  auch  das  auf  sich  beruhen,  so  fragt  es  sich,  was  denn  Pausanias  eigentlich 
aussagt  An  einer  SteUe  seines  Beisehandbucbs  (IV,  32)  erzählt  er  von  dreien  Bil- 
dern des  Hermes,  Theseus  und  Herakles  im  Gynmasium  von  Messene  und  sagt, 
sie  seien  „Werke  aegyptischer  Männer'^  Wollen  wir  hier  nun  auch  außer 
Anschlag  lassen,  daß  nach  einer  durchaus  nicht  unwahrscheinlichen  Vermuthung 
der  Text  des  Pausanias  verderbt  sei,  und  daß  er  in  der  That  diese  Werke  viel- 
mehr als  solche  „einheimischer*'  anstatt  „aegyptischer''  Männer  bezeichnet  h^t  (denn 
Wesen  der  griechischen  Mythologie  können  alte  aegyptische  Künstler,  die  allein 
hier  von  irgend  einer  Bedeutpng  sein  würden,  offenbar  nicht  verfertigt  haben),  so 
ist  wohl  zu  beachten,  daß  Pausanias  diese  Werke  auch  keineswegs  als  alt  bezeich- 
net; waren  sie  aber  aus  der  Zeit  Hadrians,  welcher  das  Gynmasium  gründete,  in 
welchem  sie  standen ,  so  beweisen  sie ,  auch  wenn  sie  aegyptisch  waren ,  für  die 
älteste  ^echische  Kunst  natürlich  durchaus  Nichts,  grade  so  wenig  wie  das  eine 
oder  da»  andere  Bild  des  Antinous,  des  Lieblings  Hadrians  von  aegyptischen  Bild- 
hanerm,  das  wir  noch  besitzen. 

Eben  so  nichtsbeweisend  ist  eine  zweite  Stelle  m,  19)  die  gänzlich  übergan- 
gen werden  könnte,  wenn  nicht  von  der  anderen  Seite  Gewicht  auf  dieselbe  gelegt 
worden  wäre.  Pausanias  redet  hier  nämlich  von  einem  alten  Holzbilde  des  Apol- 
lon,  das  Danaos  in  Argos  aufgestellt  haben  soll,  und  fügt  hinzu:  ich  glaube,  daß 
damals  (zur  fabelbaften  Zeit  des  Danaos)  alle  Bilder  von  Holz  gewesen  sind,  und 
besondera  die  aegyptischen.  Nehmen  wir  die  Thatsache  als  richtig  an,  obwohl  auch 
sie  noch  Zweifel  zulässt,  so  würde  sie  für  die  Frage,  um  die  es  sich  hier  handelt, 
doch  nur  dann  Bedeutung  gewinnen,  wenn  wir  Pausanias'  Ausspruch  mit  Thiersoh 
(Epochen  8.  43,  Note  33)  auf  aegyptische  Holzbilder  in  Griechenland  beziehen 
durften,  was  zu  thun  jedoch  bare  Willkür  ist 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  Stellen,  in  denen  Pausanias  Werke,  die  er  in 
tiridienliiiid  sah^  den  aegyptischen  ähnlich  nennt  So  wenn  er  1,  42  von  zwei  Bil- 
dern des  Apollon  zu  Megara  sagt:  sie  sind  den  aegyptischen  Holzbildem  sehr 
ähalicli  {toig  ^yvntloig  fialiaia  ioUaai  ^oavoig).    Das  ist  beinahe  dasselbe 
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Urteil,  welches  man  noch  heutigen  Tages  selbst  gebildete  Laien  vor  altgriechischm 
Statuen,  z.  B.  dem  ApoUon  von  Tenea  (unten  Fig.  8)  aussprechen  hören  kann» 
nur  daß  Tansanias  die  beiden  Bilder  keineswegs  einfach  aegyptisch,  sondern  nur 
den  aegyptischen  „sehr  ähnlich^'  nennt;  daß  Unterschiede  vorhanden  seien,  fliblt 
selbst  er  heraus ,  aber  er  weiß  sich  nicht  besser  zu  helfen  um  die  steife  Haltung, 
die  schlanken  Proportionen  und  dergleichen  bei  diesen  Statuen  zu  bezeichnen,  als 
daß  er  sie  den  aegyptischen  „sehr  ähnlich^'  nennt.  Dieses  Ringen  nach  einem  Aus- 
druck zur  Bezeichnung  der  alterthümlichsten  Sculpturen  in  Griechenland  tritt  recht 
deutlich  an  einer  andern  Stelle  hervor,  wo  der  Ferieget  auch  schließlich  keinen 
andern  Ausweg  findet,  als  solch  ein  altes  Werk  als  aegyptisch  zu  bezeichnen. 
Es  handelt  sich  nämlich  (VU,  5,  5)  um  ein  altes  Heraklesbild  in  Erythrae.  Dies 
Bild,  sagt  Fausanias,  „ist  weder  den  sogenannten  aeginetischen,  noch  den  ältesten 
attischen  ähnlich,  sondern  wenn  irgend  etwas  anderes  vollständig  aegyptisch^^  Hier 
könnte  man  nun  freilich  aus  der  Unterscheidung,  welche  er  zwischen  aeginetischen 
und  altattischen  Werken  aufgestellt,  auf  eine  größere  Begabung  des  Beisenden  für 
Wahrnehmung  feiner  Stilunterschiede  zu  schliessen  sich  versucht  fühlen,  und  des- 
halb seinen  Ausspruch  über  die  Ähnlichkeit  der  ältesten  Werke  mit  Aegypti- 
schem  größeres  Gewicht  beilegen ;  aber  es  ist  zu  erinnern,  daß  nicht  allein,  soweit 
sich  nach  erhaltenen  alten  attischen  und  aeginetischen  Werken  urteilen  läßt,  deren 
Stilunterschied,  so  wie  überhaupt  derjenige  zwischen  der  Kunst  der  verschiedenen 
Stämme  ein  sehr  fühlbarer  ist,  sondern  daß  grade  die  Werke  der  Attiker  und 
der  Aegineten  die 'beiden  allgemein  bekannten  Hauptrichtungen  der  älteren  Kunst 
darstellen.  Deswegen  redet  Fausanias  auch  von  den  „sogenannten  aeginetiscfaen 
Werken'^  (toig  nakovpiivoig  Alytvaioig),  Die  aeginetische  Kunst  ist  die  am  mei- 
sten entwickelte,  alterthümlieher  sind  die  ältesten  attischen  Werice,  der  Herakles  in 
Erythrae  war  aber,  das  will  Fausanias  sagen,  nocl^  alterthümlieher.  Dafür  fehlt 
ihm  eine  gangbare  Schulbezeichnung  und  er  hilft  sich  mit  aegyptischer  Analogie. 

Ganz  dasselbe,  was  von  dieser  Vergleichung  altgriechischer  Werke  mit  aegyp- 
tischen bei  Fausanias,  gilt  von  der  umgekehrten,  übrigens  nur  ganz  beiläufigen 
Vergleichung  aegyptischer  Beliefe  mit  etruskischen  und  sehr  alterthümlich  griechi- 
schen in  einer  Stelle  des  Geographen  Strabon  (17,  p.  806).  Es  kommt  dem  Schrift- 
steller ganz  augenscheinlich  nur  darauf  an,  seinen  nicht  in  Aegypten  gewesenen 
Lesern  eine  ungefähre  Vorstellung  von  dem  Stil  der  von  ihm  erwähnten  Beliefe 
zugeben,  und  da  sagt  er:  stellt  sie  euch  vor  wie  etruskische  oder  wie  uralt  grie- 
chische ,  das  ist  Alles.  Wer  dem  Geographen  eine  weitergreifende  Absicht  unter- 
legt, der  thut  ihm  entschieden  Unrecht. 

Das  sind  die  Stellen ,  in  denen  alte  Schriftsteller  von  der  Ähnlichkeit  altgrie- 
chischer Werke  mit  aegyptischen  reden.  Wie  überaus  dürftig  und  fadenscheinig 
diese  „Zeugnisse''  sind,  kann  keinem  Unbefangenen  entgehn.  Lassen  wir  sie  also 
auf  sich  beruhen  und  wenden  wir  uns  der  zweiten  Kategorie  der  angeblichen  Be- 
weise für  die  Abhängigkeit  der  alten  griechischen  Kunst  von  der  aegyptischen  zu, 
80  erscheint  es  zweckmäßig,  einen,  wenn  auch  nur  ganz  flüchtigen  Abstecher  auf 
das  Gebiet  der  Architektur  zu  machen.  Auf  diesem  nämlich  giebt  es  Denkmäler, 
welche  auf  den  ersten  Blick  die  Behauptung  der  Exoteriker  schlagend  zu  recht- 
fertigen scheinen,  während  grade  an  ihnen  die  Hinlalligkeit  dieser  These  sich  be- 
sonders klar  nachweisen  läßt  Erstens  giebt  es  auf  griechischem  Boden  Pyramiden  ^). 
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ITiin  scheinen  Pyramiden  und  aegyptieche  Banform  so  gnt  wie  oorrelate  Begriffe  zu 
»ein;  nnd  dennoch  ist  erwiesen,  daß  diese  p3n'ainiidenformigen  kleinen  Bauwerke 
in  Griechenland,  abgesehen  dayon,  daß  sie  nicht  der  Urzeit  angehören,  sowohl  ihrem 
Zwecke  wie  ihrer  baulichen  Gonstmction  nach  mit  den  Pyramiden  Aegyptens  nicht 
das  mindeste  gemein  haben,  so  daß  sie  nur  durch  ihre  anders  motiyirte  äußere 
Form  an  jene,  man  darf  wohl  sagen  zufallig,  erinnern.  Zweitens  hat  man  gewisse 
aegyptiflche  Säulen  als  Vorbilder  der  griechischen  angesprochen,  wohlgemerkt  nicht 
die  in  Aegypten  gewöhnlichen,  welche  von  den  griechischen  gänzlich  verschieden 
sind,  sondern  mehr  vereinzelt  daselbst  vorkommende.  So  ein  paar  Säulen  in  der 
Vorhalle  einer  Grabgrotte  in  Beni  Hassan  in  Mittelaegypten  ^),  die  man  schlankweg 
als  „protodorische"  bezeichnet  hat,  weil  ihr  Schaft  mit  16  Canälen  ohne  Steg  aller- 
dings an  die  dorische  Canellur  erinnert  Aber  auch  nur  diese  Canellur,  denn  in 
allem  Tbrigen  sind  diese  Säulen  von  Beni  Hassan  von  den  dorischen  ganz  ver- 
schieden: sie  haben  kein  Capitell,  dagegen  eine  Basis,  zeigen  andere  Proportio* 
nen,  geringere  Verjüngung  als  die  dorische  Säule  und  keinerlei  Entasis  (Schwel- 
lung). Wie  geringe  Wahrscheinlichkeit  also  die  Ableitung  der  dorischen  Säule 
von  diesem  angeblichen  Vorbild  habe,  muß  einleuchten,  um  so  mehr  wenn  man 
die  anderen  achteckigen  Säulen  von  Beni  Hassan  und  die  aegyptischen  Pfeilersäulen 
überhaupt  zu  vergleichen  nicht  vergißt.  Das  in  Beni  Hassan  leider  fehlende  cha- 
rakteristische dorische  Eohinoscapitell  glaubte  man  dagegen  im  Tempel  von  Eamak 
an  Säulen  gefunden  zu  haben,  die  wiederum  in  ihrem  Schaft  von  den  dorischen 
durchaus  verschieden  sind.  Neuestens  ist  nun  aber  dargethan,  daß  dieses  ver- 
meintliche Capitell  vielmehr  die  Basis  der  Säulen  von  Eamak  darstellt,  womit  jede 
Möglichkeit  der  Vergleichung  mit  dorischen  Säulen  aufhört^). 

Nicht  oder  wenigstens  kaum  anders  und  besser  sieht  es  nun  auf  dem  Gebiete 
der  Plastik  mit  den  Vergleichungen  aegyptischer  und  griechischer  Werke  und 
der  Ableitung  dieser  aus  jenen  ans.  Indem  wir  dieses  nachzuweisen  uns  an- 
schicken, müssen  wir  mit  allem  Nachdruck  darauf  bestehn,  daß  die  Frage  nach 
einem  ursprünglichen  Zusammenhange  der  griechischen  Kunst  mit  der  aegyptischen 
getrennt  werde  von  der  anderen  nach  etwaigen  späteren  Einflüssen  der  aegyptischen 
Kunst  auf  die  schon  vohandene  Griechenlands.  Denn  diese  späteren  Einflüsse  kann 
man  immer  noch  als  möglich  gelten  lassen,  wenn  man  auch  den  ursprünglichen 
Zusammenbang  mit  aller  Bestimmtheit  läugnet.  Was  also  zimächst  diesen  letzteren 
anlangt»  wird  vor  Allem  die  gesammte  Haltung  der  ältesten  griechischen  Statuen, 
wie  aie  uns  Diodor  (IV,  76.)  u.  A.  beschreiben,  geltend  gemacht  und  für  aegyptisch 
in  Anspruch  genommen.  Daß  bei  diesen  Bildwerken  die  Beine  entweder  fest  neben 
einander  standen,  während  die  Arme  grade  am  Körper  herunterhingen  und  fest 
an  demselben  anlagen,  daß  endlich  der  Überlieferung  nach  bei  den  allerältesten 
(s.  g.  vordaedalischen)  Holzbildem  die  Augen  nicht  als  geöffnet  dargestellt  wurden, 
das  gilt  als  ausgemacht  aegyptisch,  als  der  aegyptische  Rhythmus  Diodor's,  während 
es  offenbar  Nichts  ist,  als  die  höchste  Rohheit  der  aus  heiligen  Stämmen,  Balken 
nnd  Brettern  hervorgegangenen  Statuen.  Dies  dürfen  wir  mit  um  so  größerer  Zu- ' 
versieht  behaupten,  da  erwiesen  ist,  daß  nicht  allein  manches  Einzelne  in  diesen 
ältesten  Holzbildem  von  den  aegyptischen  Statuen  abweicht,  sondern  daß  das  Grund- 
princip  der  statuarischen  Bildung  des  menschlichen  Körpers  in  Aegypten  und  Grie- 
chenland verschieden  war.  • 
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Diese  GrondverBchiedenheit  im  Bildung^princip  der  aegyptischen  und  der  grie- 
chischen  Knust  ist  von  mehren  Seiten  so  klar  und  gründlich  entwickelt  worden  ^), 
daß  es  genügt,  an  dieser  Stelle  nnr  die  leitenden  Grandsätze  hervorzuheben. 

Die  aegyptische  Kunst  geht  in  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  von 
einem  architectonischen  Grundprincip  aus.  Das  zeigt  sich  schon  zunächst 
äußerlich  dadurch,  daß  die  Statuen  mit  ihrem  Kücken  an  Pilastem  haften  und  so 
selbst  materiell  mit  der  Architektur  zusammenhangen;  in  der  älteren  Zeit  der  ori- 
ginalen aegyptischen  Plastik  ist  ein  freistehendes  Rundbild  unerhört,  und  auch  wo 
in  späterer  Zeit  die  Statue  aus  der  unmittelbaren  Verbindung  mit  dem  Pfeiler  ge- 
löst wird,  bleibt  dieser  in  zusammengezogener  Gestalt  als  Stütze  hinter  dem  Bilde 
stehen.  Wäre  nun  die  griechische  Plastik  von  der  aegyptischen  angeregt,  so  müßte 
doch  nothwendig  das  Grundprincip  dieser  sich  zuerst  in  Griechenland  wieder- 
finden. Dem  aber  ist  nicht  so,  von  einer  Verbindung  der  Statue  mit  der  Archi- 
tektur ist  in  der  ältesten  griechischen  Kunst  nirgend  eine  Spur,  die  ältesten  grie- 
chischen Werke  sind  durchaus  freistehende  Rundbilder,  die  sich  also  im 
obersten  Bildungsprindp  von  den  aegyptischen  unterscheiden.  Wo  aber  in  spar 
terer  Zeit  in  Griechenland  die  menschliche  Grestalt  mit  der  Architektur  in  Ver- 
bindung gesetzt  wird,  wie  in  den  Telamonen  des  Zeustempels  in  Agrigent  und  in 
den  Karyatiden  des  Erechtheion  in  Athen  (Fig.  65  a.  b.),  da  geschieht  dies  wie- 
derum in  vollkommen  anderer  Weise  als  in  Aegypten.  Denn  in  Griechenland  tritt 
in  diesem  Falle  die  menschliche  Gestalt  in  architektonischer  Function  voll  und 
ganz  an  die  Stelle  der  freitragenden  Säule  oder  des  Pfeilers,  während  sie  in 
Aegypten  niemals  tragend  fungirt,  sondern  immer  nur  an  den  stützenden 
Pfeiler  gleichsam  wie  ein  rund  herausgearbeitetes  Relief  angelehnt  wird. 

Weil  aber  die  aegyptische  Kunst  in  der  Bildung  der  Statue  mit  Absicht  und 
Bewußtsein  von  diesem  architektonischen  Grundprincip  ausgeht,  aus  welchem  die 
unbewegliche  Ruhe  als  Consequenz  folgt,  so  hält  die  aegyptische  Kunst 
an  dieser  absoluten  Ruhe  des  stehenden  oder  sitzenden  Rundbildes 
auch  durch  alle  Jahrtausende  ihres  Bestandes  unwandelbar  fest 
Ein  Übergang  zu  größerer  Bewegtheit  würde  für  die  aegyptische  Kunst  keinen 
Fortschritt,  sondern  den  Verlust  und  das  Aufgeben  ihres  Grundprincips  bezeich- 
nen, also  eine  Entartung,  einen  Verfall.  In  Griechenland  dagegen,  wo  von 
einem  architektonischen  Grundprincip  in  der  Statue  nie  die  Rede  gewesen  ist, 
eil  vrird  die  steife  Haltung  der  allerältesten  Bildwerke  sofort  aj^fgegeben  und 

mit  der  Darstellung  einer  größeren  Bewegtheit  vertauscht,  sobald 
die  junge  Kunst  sich  zutraut,  die  Glieder  auch  in  Bewegung  darzu- 
stellen, ein  Fortschritt,  der,  wie  wir  später  sehn  werden,  mythisch  an  den*  Na- 
men des  Daedalos  angeknüpft  wird. 

Aber  mehr  noch;  „die  Architektur  geht  in  ihren  Grundlagen  auf  rein  mecha- 
nisehe  und  mathematische  Gesetze  zurück,  während  der  menschliche  Körper  zwar 
ebenfalls  nach  bestimmten  regelmäßigen  Proportionen  gebaut  ist,  welche  sich  mar 
^thenAtiseh  gliedern  lassen  und  gleichfalls  ein  mechanisches  Gleichmaß  bedingen, 
(y^  seine  höhere  Bedeutung  aber  doch  erst  dadurch  erhält,  daß  er  ein  lebendiger  mit 

Freiheit  thätiger  Organismus  ist.  Um  es  nun  kurz  zu  sagen:  die  Aegypter 
faßten  den  menschlichen  Körper  nur  in  seiner  ersten  Beziehung 
au&    Denn  es  sei,  daß  die  Figuren  in  der  ruhigsten  Haltung  dastehn,  oder  daß 
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816,  wie  in  Reliefen  und  Gemälden  sich  in  mannigfaltiger  Thätigkeit  eeigen,  im- 
mer erhalten  wir  in  den  aegyptisoho^n  Kunstwerken  nur  das  geo- 
metrisehe  nnd  mechanische  Schema  des  Körpers'^  (Brunn).  Von  einer 
organischen  Function  der  einzelnen  Glieder  und  TheUe  des  Körpers  ist  in 
aegyptischen  Werken  nicht  die  Bede,  deshalb  wird  alle  Musculatur^  selbst  bei  der 
meisterhaften  materiellen  Technik,  immer  nur  in  abstract  schematischer  Weise  ge- 
bildet, und  deshalb  erscheinen  alle  aegyptischen  Werke  wie  versteinert,  krystal- 
liairt,  erscheinen  sie  nicht  steif,  sondern  starr,  festgebannt,  zu  jeder  anderen  Be- 
wegung als  der  grade  dargestellten  absolut  unfähig. 

Vergleichen  wir  nun  die  ältesten  griechischen  Werke,  die  wir  vergleichen 
können,  Werke,  die  freilich  den  allerältesten  nicht  zugezählt  werden  sollen,  die 
aber  weit  älter  sind,  als  diejenigen,  in  welchen  die  Aegyptophilen  das  aegyptische 
BilduDgsprincip  erkennen,  so  finden  wir,  was  im  Verlaufe  dieser  Darstellung  genau 
nachgewiesen  werden  soll,  das  directe  Gregentheil,  das  energische  Streben 
nach  organischer  Bildung  aufs  schärfste  ausgeprägt.  Das  Grundprincip 
oder,  da  dies  mißverstanden  werden  kann,  der  Ausgangspunkt  der  griechi- 
schen Kunst  liegt  im  Naturalismus,  dies  Grundprincip  des  Katuralismus 
und  jenes  Streben  nach  organischer  Bildung  fiihrt  in  der  älteren  Kunst  wohl  zu- 
weilen  zur  Übertreibung  in  der  Darstellung  der  Function  der  Glieder  und  der 
Musculatnr,  setzt  aber  immer  und  ohne  Ausnahme  die  Formgebung  der  ältesten 
griechiechen  Kunst  in  den  bestimmtesten  Gegensatz  zu  der  schematisch  abstracten 
Formgebung  der  aegyptischen,  der  sich  überhaupt  deaken  läßt  So  steif  deshalb 
auch  manche  altgriechische  Statue  vor  uns  dasteht,  niemals  ist  sie  starr  wie  eine 
aegyptische,  immer  erscheint  ihre  Haltung  als  eine  willkürlich  angenommene, 
welche  aufgegeben  und  mit  einer  beliebigen  Bewegung  vertauscht  werden  könnte. 

Und  noch  ein  Punkt.  Weil  die  aegyptische  Kunst  den  menschlichen  Körper 
nur  nach  seinem  mechanisch-mathematischen  Grundschema  aufBeüit  und  nach  einer 
immer  gleich  bleibenden,  festen  Norm  gestaltet,  fehlt  ihren  Werken  der  Stempel 
der  schöpferischen  Künstlerindividualität  größtentheils ,  wenn  nicht  ganz.  Wenn 
die  aegyptische  Kunst  an  einem  für  sie  normalen  Bildungskanon  festhält,  so  läßt 
dieser  dem  Belieben,  der  Anschauung  des  Künstlers  keinen  Raum;  die  aegypti- 
schen Statuen  sind  wie  mit  Maschinen  gearbeitet,  und  im  Grunde  waren  auch  die 
unfreien  aegyptischen  Werkmeister  nur  belebte  Maschinen.  Wir  können  deshalb 
wie  Brunn  bemerkt,  ganzen  Beihen  aegyptischer  Statuen  gegenüber  uns  nicht 
veranlaßt  fühlen  nach  den  Meistern  zu  fragen,  die  sie  gemacht  haben,  oder  über- 
haupt daran  zu  denken,  daß  verschiedene  Hände  zu  ihrer  Herstellung  thätig  ge- 
wesen sein  mögen,  während  dag^en  schon  bei  den  ältesten  griechischen  Werken 
überall  die  Individualität  des  künstlerischen  Subjects  hervortritt,  und  wir  vor  alt- 
griechischen Werken  sofort  aufs  natürlichste  zu  den  Fragen  nach  ihrem  Meister,  der 
Schule  und  der  Zeit,  der  sie  angehören  mögen,  angeregt  werden.  Denn  wir  sehn 
in  diesen  Werken  überall  die  Besultate  diBr  individuellen  Anschauung,  die  Resul- 
tate und  die  Grenzen  des  individuellen  Vermögens,  wie  dies  weiterhii}  an  den 
altgriechischen  Werken  nachgewiesen  werden  soll. 

Zum  Schlüsse  dieser  Bemerkungen  möge  noch  darauf  hingedeutet  werden, 
daß  die  aegyptische  Kunst,  eben  weil  ihr  der  beste  Theil  des  Individualismus  ab- 
ging, sich  nicht  scheute,  zur  Bezeichnung  des  Wesens  der  verschiedenen  Götter 
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zur  Thiersymbolik  zu  greifen,  und  zwar  so,  daß  sie  dem  nicht  chamkterisirten 
tfenschenkörper  das  symboliBch  chaMkteriairende  Thierhaupt  aufsetzte.  Wäre 
nnn  mit  dem  Götterthtune  selbst  die  plaetieche  Daratellnng  der  Göttergcstalt  aus 
Aegypten  nach  Griechenland  ^^ommeu,  so  mußte  mit  Nothwendi^^keit  auch  die 
ThierB3rmbolik  in  der  angedeuteten  Art  in  die  älteste  griechische  Kunst  hiniiber- 
I  1 '  gegangen  sein.    Das  ist  aber  so  wenig  der  Fall,  daß  grade  das  Umgekehrte  in 

T"  jj     der  griechischen  Kunst  stattfindet,   und  da&,   wo  sie  zur  Thiersymbolik  greift,  sie 

den  Gott  im  thieriachen  Körper  mit  menschlichem  Kopfe  darstellt. 

Aus  dem  vorstehend  Entwickelten  wird  sich  wohl  mit  hinlänglicher  Klarheit 
ergeben,  daß  das  Gmndprincip  der  Kunst  mit  allen  seinen  obersten  Consequenzen 
hei  Aegyptem  und  Griechen  ein  Terschiedenes  und  gegensätzliches  war;  ist  dem 
aber  so,  so  kann  unbedingt  von  einem  fundamentalen  Zusammenhange  beider, 
von  einer  Ableitung  der  jüngeren  Kunst  aus  der  älteren  in  ihren  Anfangen  nicht 
die  Bede  sein.  Eine  ganz  andere  Frage  ist,  ob  wir  Tlrsacbe  haben,  anzunehmen, 
daß  in  verhältnißmäßig  späterer  Zeit  auf  die  griechische  Kunst  von  der  aegyptiscbeD 
aus  Einflüsse  8tattgef\inden  haben.  Die  Annahme  solcher  Vergleichs  weise  späten 
EinflÜBse  aas  der  Zeit,  nachdem  Fsammebich  (um  Ol.  30,  660  t.  unserer  Zeitrech- 
nung) Aegypten  dem  Yerkehr  geöffnet  hatte,  von  vom  herein  von  der  Hand  zu 
weisen  liegt  kein  Grund  vor;  es  kommt  nur  darauf  an,  im  Einzelnen  zu  prüfen, 
ob  sie  wirklich  sichtbar  und  nachweisbar  sind,  und  wie  weit  sie  eich  erstrecken. 

In  älterer  Zeit  nun  hat  man  dieselben  in  folgenden  Stücken  nachweisen  zu 
können  vermeint. 

Erstens  in  der  Gesichtshildung.  Die  Richtigkeit  dieser  Beobachtung  dtud' 
man  ganz  nnbedingt  bestreiten,  und  es  wird  genügen  auf  die  in  Fig.  I.  abgebil- 
deten Monumente,  einen  Isiskopf  von  einem  Mumienkaaten  in  Leipzig  ans  der  besten 
Zeit  der  aegyptischen  Kunst  und  zwei  Exemplare  eines  Athenekopfes  von  alten 
attischen  Tetradraohmen, 


Fig.  1.  Isiakopf  vom  Leipziger  Mnniieiik&fiten  und  Athenekopf  von  attiachen  Silbennflnzen. 

Monumente,  deren  vollkommene  Äehnliohkeit  von  einem  der  ersten  Vorkämpfer 
der  Ezoteriker,  Thiersch  (Epochen  S.  28,  Note  17)  mit  allem  Nachdruck  behaup- 
tet worden  ist,  zu  verweisen,  um  Jeden. der  zu  sehn  versteht  zu  überzeugen,  wie 
verkehrt  hier  beobachtet  worden.  Die  Gesichtatypen  in  den  Werken  beider  Völ- 
ker sind,  wie  in  diesen  Beispielen,  durchaus  national  und  haben  eben  deshalb 
Nichts  mit  einander  zu  echafien. 

Zweitens  hat  man  die  Proportionen  als  übereinstimmend  in  Anspruch  genom- 
men. Auch  diese  Beobachtung,  welche,  was  das  Verhältniß  der  Schulter-  zur 
Beckenbreite  anlangt,   noch  neueatens  wiederholt  worden,   ist  theils  irrig,   theils 
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nicht  schlagend.  In  den  aegyptischen  Proportionen  tritt  alg  das  charakteristisch 
Ani&llende  bei  grosser  Schlankheit  der  ganzen  Gestalt  die  Breite  und  Stärke  der 
oberen,  die  Schmalheit  der  unteren  Partien  hervor.  Die  Schaltern  sitzen  höher  und 
sind  breiter,  die  Hüften  schmaler,  der  Leib  ist  gestreckter,  als  wir  es  in  der  Natur 
wenigstens  der  europäischen  Menschheit  finden,  so  daß  wir  hier  wohl  eine  Rassen- 
eigenthümlichkeit  der  alten  Aegypter  anerkennen  müssen,  welche  von  ihrer  bil- 
denden Kunst  selbst  bis  zimi  Fehlerhaften  stark  hervorgehoben  ist.  Diese  auf- 
fallenden Proportionen  finden  sich  nun  in  altgriechischen  Werken  entweder  gar 
nicht,  oder  sie  finden  sich  niemals  zusammen  wieder;  wo  die  altgriechischen 
Statuen  in  schlanken  Proportionen  gebildet  sind,  wie  z.  B.  der  Apollon  von  Tenea 
(Fig.  8),  da  haben  sie  schmale,  aufiallend  tief  hangende  Schultern,  wo  sie  dage> 
gen  breite  und  höher  sitzende  Schultern  haben,  wie  z.  B.  die  Figuren  der  ältesten 
seUnuntischen  Metopen  (Fig.  6),  da  sind  sie  durchweg  in  sehr  kurzen  und  ge- 
drungenen Proportionen  gehalten. 

Drittens  wird  die  Grewandung  geltend  gemacht;  aber  wiederum  mit  Unrecht. 
Denn  sowohl  die  Tracht  an  sich  ist  eine  wesentlich  verschiedene,  wie  auch  die 
künstlerische  Darstellung  und  Behandlung.  Allerdings  fehlt  den  ältesten  griechi- 
schen Gewandstatuen  wie  allen  aegyptischen  dasjenige,  was  man  freie  Drapirung 
zu  nennen  pflegt,  allerdings  sind  die  Gestalten  von  ihren  Gewändern  nur  umhüllt, 
in  dieselben  nur  gekleidet;  aber  während  die  aegyptische  Kunst  ihrem  abstract 
sdiematischen  Principe  getreu,  selbst  wo  sie  Falten  bildet,  auf  den  Gewandstoff 
an  sich  so  wenig  Bücksicht  nimmt,  daß  sie  ihn  überall  wie  einen  elastischen  Stoff 
aufs  engste  an  die  Formen  des  Körpers  anlegt  oder  wie  angezogen  darstellt,  so 
sehr,  daß  wir  die  Gewandung  vielfach  nur  an  ihren  Enden  und  Kanten,  nicht  aber 
in  ihrer  den  Körper  deckenden  Fläche  zu  erkennen  vermögen,  zeichnet  sich  die 
ältere  griechische  Kunst,  ebenfalls  gemäss  ihrem  Grundprincipe  des  Naturalismus, 
durch  eine  mit  der  größten  Sorgfalt  und  dem  größten  Fleiße  gearbeitete  Darstel- 
lung des  Gewandstofies  und  durch  eine  bestimmt  charakterisirte  Unterscheidung  der 
verschiedenen,  dickeren  und  dünneren,  leichteren  und  schwereren  Gewandstoffe  aus. 

unter  diesen  Umständen  kann  natürlich  auf  ganz  einzelne  Besonderheiten,  die, 
oberflächlich  angesehn,  an  Aegyptisches  erinnern,  die  sich  aber  ungezwungen  ohne 
aegyptische  Einflüsse  erklären  lassen,  durchaus  kein  Gewicht  fallen.  So  entsteht 
B.  B.  der  grade  herabfallende  Streifen  an  den  Gewändern  alter  Athenestatuen  (z.  B. 
der  aeginetischen  Fig.  15  u.  16,  oder  der  nachgeahmt  alten  in  Dresden  Fig.  38), 
den  man  als  aegyptisch  angesprochen  hat,  auf  die  einfachste  Weise  aus  dem  Zu- 
sammennehmen des  weiten  Gewandes  von  beiden  Seiten  her  und  sein  Aufziehn 
unter  die  Gürtung.  Um  so  geringeres  Gewicht  aber  haben  diese  Einzelheiten,  da 
sie  nicht  einmal  mit  irgend  einer  Consequenz  auftreten,  welche  doch  wahrnehm- 
bar sein  müßte,  wo  Formen  des  wirklichen  Lebens  von  einem  Volke  auf  das 
andere  übergegangen  «nd.  Gegenüber  diesen  einzelnen  Ähnlichkeiten  in  der  Ge- 
wandung finden  wir  aber  z.  B.  in  der  Haartracht  die  größten  Verschiedenheiten 
und  Gegensätze. 

Neuerdings  hat  man   noch   folgende  Punkte  hervorgehobei^  ^).    Erstens  das      '^v 
Anliegen  der  Hände  bei  den  ältesten  auf  uns  gekommenen  Marmorstatuen,  wäh- 
rend doch  schon  die  älteren  s.  g.  daedalischen  Holzbilder  erhobene  Hände  hatten. 
Ehe  man  aber  für  diesen  Bückfall  aegyptische  Einflüsse  geltend  macht,  sollte  man 
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erwägen,  ob  er  sich  niclit  viel  einfacher  und  näher  aus  der  Schwierigkeit  einer 
neuen  Technik  erklärt,  die  in  der  viel  bequemeren  alten  lange  überwunden  sein 
mochte.  Zweitens  das  Vortreten  des  linken  Fußes  bei  altgriechischen  wie  bei 
aegyptischen  Werken.  Hier  sind  zunächst  die  auf  dem  Gebiete  der  griechischen 
Kunst  beigebrachten  Beispiele  um  alle  diejenigen  zu  mindern,  bei  denen  es  sich 
um  eine  lebhafte  Bewegung  handelt,  die,  wie  z.  B.  das  Speerschwingen  oder  der 
Bogenschuß  ein  Vortreten  mit  dem  linken  Fuße  an  sich  nothwendig  machen.  Was 
aber  sodann  die  mit  vortretendem  linkem  Fuße  ruhig  stehenden  Statuen  anlangt, 
so  fragt  es  sich  einerseits,  ob  nicht  eine  solche  Stellung  die  natürliche,  physiolo- 
gisch begründete  ist,  andererseits,  ob  dieselbe  für  die  aegyptische  Kunst  irgend 
eine  besondere  Bedeutung  hatte  und  deswegen  festgehalten  worden  ist  Denn 
wenn  dies  ijicht  der  Fall  war,  so  sieht  man  nicht  ein,  warum  nicht  die  G-riechen 
eben  so  zufällig  auf  dieselbe  gekommen  sein  sollten,  wie  die  Aeg^ter.  Drittens 
schräg  gegen  die  Nase  geneigte  Augen.  Das  solche  vorkommen,  ist  nicht  zu 
läugnen  \  daß  aber  hierin  irgend  eine  Consequenz  vorliege,  muss  in  Abrede  ge- 
stellt werden.  Und  ungefähr  dasselbe  gilt  von  der  vierten  Beobacfitung  der  in 
alterthümlichen  Werken  zu  hoch  sitzenden  Ohren;  auch  darin  ist  einerseits  keine 
volle  Consequenz,  andererseits  läßt  sich  die  Thatsache  tiefer  herab  verfolgen 
als  aegyptische  Einflüsse  jemals  auf  die  griechische  Kunst  eingewirkt  haben 
können  % 

Sollten  aber  trotz  allen  diesen  Gegenbemerkungen  gewisse  Ähnlichkeiten  im 
Einzelnen  zwischen  aegyptischen  und  altgriechischen  Sculpturwerken  vorhanden 
sein,  so  fragt  es  sich,  was  daraus  folge.  Da  sagt  nun  einer  unserer  vorzüglichsten 
Forscher  (Welcker,  Griech.  Götterlehre  II.  102):  „es  ist  nicht  unmöglich,  daß,  so 
unabhängig  hellenisch  auch  von  Anfang  an  die  Götterbilder  waren,  doch  auf  die 
früheste  Ausfuhrung  in  Marmor  der  Anblick  der  aegyptischen  Steinbilder  in  eini- 
gen Dingen,  die  sich  trotz  aller  charakteristiBchen  Verschiedenheiten  anwenden 
und  nachahmen  ließen,  Einfluß  gehabt  haben.^  Hier  möchte  nur  bedenklich  sein, 
daß  man  das  Motiv  nicht  erkennt,  aus  welchem  die  Griechen,  sei  es  in  an  sich 
gleichgiltigen  Dingen,  sei  es  in  der  Steifheit  und  Starrheit  nachgeahmt  haben  soll- 
ten, ohne  das  wahrhaft  Imposante  der  aegyptischen  Kunst,  die  grandiose  Einför- 
migkeit in  der  Wiederholung  fast  identischer  Statuen  nachzuahmen.  Ein  Anderer 
meint,  auch  ohne  nähere  Motivirung,  es  sei  möglich,  daß  die  Merkmale  eines  nicht 
im  Ursprünge  der  griechischen  Kunst  begründeten,  aber  in  deren  Fortgang  ein- 
greifenden aegyptischen  Einflusses  sich  annehmen  lassen,  während  ein  Dritter  von  ei- 
nem Zurücksinken  der  ältesten  Steinbilder  in  eine  vor  Daedalos  (bei  Holzbildem)  üb- 
liche Haltimg  unter  aegyptischem  Einflüsse  redet,  wo  es,  wie  oben  gesagt,  wenigstens 
eben  so  nahe  liegt,  die  neue  Technick  der  Marmorsculptur  für  den  Bückfall  in  weniger 
bewegte  Composition  verantwortlich  zu  machen.  Kurz,  es  ist  bis  auf  diesen  Tag 
Nichts  vorgebracht,  was  bewiese,  daß  die  Ähnlichkeiten  griechischer  und  aegyp- 
tischer  Werke,  auch  wenn  sie  wirklich  in  höherem  Grade  vorhanden  wären,  als 
sie  es  sind,  aus  einem  inneren  Zusammenhange  beider,  aus  der  Abhängigkeit  der 
altgriechischen  Kunst  von  der  aegyptischen  abzuleiten  wäre,  da  Ähnlichkeiten,  die 
zum  Theil  bedeutender  sind  als  die  hier  besprochenen,  in  Kunstwerken  von  Völ- 
kern heraustreten,  die  durch  Raum  und  Zeit  so  weit  getrennt  sind,  wie  auf  un- 
serem  Planeten  überhaupt  Etwas  getrennt  sein  kann,  und  da  diese  Ähnlichkeiten 
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sieh  finden  müssen,  weil  es  sieh  überall  um  mensohliohe  Dinge  und  nm  mensch- 
liche Werke  handelt,  welche  in  ihrer  Entwickelung  gewisse  Parallelen  bieten  müs- 
sen, indem  sie  in  ihrer  QneUe  Paralleles  und  Verwandtes  haben. 

Wir  brechen  hier  ab  ohne  den  Vertheidigem  der  Ableitung  dee  Griechischen 
ans  Aegypten  auf  die  weiteren  Gebiete  des  staatlichen  und  geselligen  Lebens,  der 
Reli^on  und  Mythologie  zu  folgen,  auf  denen  wir  sie  überall  |mit  den  gleichen 
WafiTen:  unbedingtem  Glauben  an  die  Meinungen  der  Alten,  Identificirung  des  Ahn- 
lichen kämpfend  und  in  derselben  Methode  des  Synkretismus  befangen  wiederfin- 
den würden*).  Wir  dürfen  ihnen  zu  folgen  yerzichten,  nicht  allein  weil  die  hier 
bezeichneten  Grebiete  ausserhalb  des  Bereichs  unserer  Aufgabe  liegen,  sondern  be- 
sonders deshalb,  weil  die  moderne  Forschung  über  die  ältesten  Perioden  des  Men- 
schengeschlechts uns  die  Griedien  im  Zusammenhange  mit  ganz  anderen  Urele- 
menten  und  die  Wurzeln  der  griechischen  Cultur  in  ganz  anderem  Boden  kennen 
gelehrt  hai 

In  einem  wesentlich  yerschiedenen  Verhältnisse  nämlich  als  zu  Aegypten  steht 
Griechenland  zu  Asien.  Weniger  dieThatsache,  daB  das  hellenische  Volk  als  Zweig  der 
großen  indogermanischen  Völkerfamilie  seine  Urheimath  in  Hochasien  gehabt,  you 
der  ans  es  sich  nach  Westen  verbreitete,  und  daß  die  Trennung  dieser  Familie  in 
einzelne  Zweige  zu  einer  chronologisch  allerdings  nicht  zu  bestimmenden  Zeit  vor 
sich  g^ing,  in  welcher  die  gemeinsame  Cultur  bereits  eine  bestimmte  Ausdehnung, 
ond  zwar  keinesweg  eine  geringe,  erreicht  hatte,  weniger  diese  Thatsache, 
ab  yiehnehr  die  zweite  eines  vielfältigen  Verkehrs  auch  mit  den  Völkern,  welche, 
ans  anderer  Wurzel  abgeleitet,  neben  den  Griechen  die  Küsten  Kleinasiens  besetzt 
hatten,  sowie  weiterhin  mit  Nationen  im  Innern  des  Welttheiles,  ist  für  die  Eni- 
Wickelung  der  Kunst  wie  der  gesammten  Cultur  von  einschneidender  Wichtigkeit 
gewesen,  mag  dieser  Verkehr  durch  die  kleinasiatischen  lonier  vermittelt  worden 
sdn,  oder  onmittslbar  zwischen  den  Griechen  der  westlichen  Halbinsel  und 
diesen  firemden  Btänmien,  namentlich  den  Phoenikem,  Assyrem  und  Babyloniem, 
dann  auch  den  Lykiem,  Phrygem  und  Persem  stattgefunden  haben. 

Von  einer  allgemeinen  und  principiellen  Ablehnung  der  Annahme,  daß  die 
Kunst  der  asiatischen  Völker  auf  diejenige  der  Griechen  von  bestimmendem  Ein- 
flüsse gewesen  sei,  kann  demnach  nicht  die  Bede  sein;  wohl  aber  kommt  es  um 
80  mebr  darauf  an,  zu  prüfen,  wie  weit  dieser  Einfluß  reicht  und  in  welche  Periode 
der  griechischen  Kunst  er  fallt  Was  das  Erstere  anlangt,  so  wird  man  gewiß  nicht 
irren,  wenn  man  die  Behauptung,  die  griechische  Kunst  sei  aus  der  asiatischen 
gemdesn  abzulöten ,  als  „der  schönen  Mutter  schönere  Tochter'^  zu  betrachten,  für 
irrig  und  für  eine  starke  Übertreibung  erklärt,  um  so  mehr  als  auch  diejenigen, 
die  solches  lehren,  selbst  weit  davon  entfernt  sind,  dasjenige,  was  der  griechischen 
Kunst  eigenthümlich  ist,  was  ihren  Charakter  in  ihrer  eigentlichen  Entwickelung  und 
ihrem  Bestände  ausmacht,  mit  dem  ganz  verschiedenen  Wesen  irgend  einer  asiatischen 
Kunst  in  Verbindung  zu  bringen.  Die  ganze  Lehre  bezieht  sich  vielmehr  und 
kann  sich  verständigerweise  nur  beziehen  auf  eine  älteste  Periode  der  Kunst  auf 
griechischem  Boden»  deren  Kunstübung  als  wesentlich  in  sich  abgeschlossen  erscheint, 
ihre  Nachwirkungen  fireilich,  das  kann  und  soll  nicht  geläugnet  werden,  bis  in 
relativ  spätere  Zeiten  erstreckt,  dennoch  aber  auf  eine  neue,  mittlerweile  aus 
anderen  Keimen  emporgewachsene  eigenthümlich  griechische  Kunst  nicht  irgend- 
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wie  bestimmend  eingewirkt  hat.  Soweit  unsere  Forschungen  bisher  reichen,  ist 
es  hauptsäQhlich  die  vom  13.  Jahrhunderte  vor  unserer  Zeitrechnung  bis  in  die 
zweite  Hälfte  des  siebenten  blühende,  dann  jäh  zu  Grunde  gegangene  Assyrische 
Kunst  gewesen,  deren  scharf  ausgeprägter  stilistischer  Garakter  nicht  allein  auf 
die  Kunst  der  Ferser,  sondern,  vielleicht  durch  dieser,  vielleicht  auch  durch 
syrophoenikischer  Stämme  Yermittelung,  auf  die  Kunst  auf  griechischem  Boden 
eingewirkt  hat,  beginnend  in  einer  Zeit,  deren  Entfernung  wir  nicht  mehr  zu  be- 
rechnen im  Stande  sind,  in  dauerndem  Einflüsse  geblieben,  wer  kann  sagen  wie 
viele  Jahrhunderte  lang,  gewiß  aber  nicht  direct  bestimmend  fortwirkend  lange 
über  ihren  eigenen  Untergang  hinaus,  so  daß  die  fremde  Färbung  im  Stil  griechischer 
Monumente  immer  blasser  und  blasser  wird,  und  endlich  in  denjenigen  Hervor- 
bringungen griechischen  Meißels,  auch  den  ältesten,  von  denen  sich  eine  un- 
unterbrochene Entwickelung  bis  zur  höchsten  Blüthe  fortsetzt,  ganz  entschieden 
nicht  mehr  wahrnehmbar  ist.  Der  Charaj^ter  aber  der  assyrischen  Kunst  beruht 
auf  der  Stilisirung,  d.  h.  in  dem  bewußten  und  absichtsvollen  Hinausgehn  über 
die  Wiedergabe  der  in  der  Natur  wahrgenommenen  Formen,  also  in  einem  Ver- 
fahren, welches  dem  unseren  in  der  Darstellung  der  heraldischen  Wappenthiere 
der  Hauptsache  nadi  entspricht.  Und  zwar,  wie  es  scheint,  auch  dem  Motive 
nach,  nämlich  zu  Gunsten  der  Ornamentik.  Denn  die  assyrische  Kunst,  be- 
sonders aber  die  assyrische  Sculptur,  erscheint  ihrem  Wesen  nach  durchaus  als 
omamental  und  ist,  sie  schaffe  flache  B.eliefe  zur  Decoration  der  glatten  Wände 
oder  jene  Dreivierttheilsrundbilder ,  wie  die  geflügelten  Stiere  und  Löwen  zur 
Decoration  des  Wand-  oder  Thürpfeilers,  gradis  so  wie  die  aegyptische  ursprünglich 
und  principiell  mit  der  Architektur  verbunden  ^*).  Vermöge  ihrer  primitiven  und 
fast  nie  gelösten  Verbindung  mit  der  Architektur  (oder  mit  deren  untergeordneten 
Nebenarten  der  Geräth-  und  Gefaßbildnerei)  erscheint  nun  die  assyrische  Kunst 
von  den  stilistischen  Frincipien  der  Architektonik  bedingt  und  beherrscht  wie  die 
aegyptische,  gegen  diese  Frincipien  würde  sie  durch  einfachen  Naturalismus  der 
Formgebung  Verstössen.  Und  so  wird  denn  unter  der  Hand  der  assyrischen 
Bildhauer  fast  jede  Form  zum  Ornament  oder  im  Sinne  der  Ornamentik  umge- 
staltet, das  Nackte  wie  die  Gewandung,  das  Haar,  nichlf  nur  am  menschlichen 
Haupt  und  Bart,  an  den  Mähnen  und  Schweifen  der  Fferde,  wo  man  in  künstlich 
regelmäßigem  Locken-  und  Flechtwerk  an  Wiedei^be  der  Wirklichkeit  denken 
könnte,  sondern  auch  an  den  Körpern  wilder  Thiere ,  die  Musoulatur,  Sehnen  und 
Adern ,  fast  jede  Hautfalte  am  Thierkörper ,  ja  selbst  an  einem  Stab  aufgereihte 
Zwiebeln  oder  Heuschrecken.  Daß  aber  die  ass3rrische  Kunst  nicht  hinter  dem 
Naturalismus  zurückgeblieben  ist,  wie  die  aegyptische,  sondern  über  denselben 
hinausging,  davon  dürfte  der  Grund  darin  zu  suchen  sein,  daß,  während  die 
aegyptische  Kunst  durchaus  hieratisch,  die  assyrische  Kunst  wesentlich 
höfisch  ist.  Während  es  demgemäß  die  Aufgabe  der  aegyptischen  Kunst  war, 
ihre  Gestalten  zu  den  schlichten  Trägem  einer  symbolisch  tiefsinnigen  Religion' 
zu  machen,  sollte  die  assyrische  der  förmlichen  und  conventionellen  Pracht  eines 
ca^remoniell  entwickelten  Herrscher-  und  Hoflebens  entsprechen,  dessen  Schauplätze, 
die  weiten  Paläste,  sie  zu  decoriren  hatte.  Daher  die  Tendenz  zu  feierlicher, 
wohlgeordneter,  so  zu  sagen,  caeremonieller  Zierlichkeit  in  der  ganzen  Formgebung, 
welche  vermöge  der,  wie  gesagt,  ursprünglichen  Verbindung  mit  einer  großen 
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und  pnchtigen  Architektonik  mit  Nothwendigkeit  zn  jener  emBten  Stilisimng 
führen  mußte,  weiche  als  das  'Grmndprineip  der  assyrischen  Sculptur  erscheint, 
während  die  große  Eräftigkeit  der  Formgebung  sich  daraus  wenigstens  mit  er- 
klären mag,  daß  die  größte  Masse  der  Sculpturen  das  Innere  nur  mit  gebrochenem 
Lichte  beleuchteter  Baulichkeiten  schmückte. 

Wenn  es  nun  gilt  den  Kreis  von  Monumenten  auf  griechischem  Boden,  auf 
den  wir  einen  maßgebenden  Einfluß  assyrischer  Eunstübung  anzunehmen  haben, 
genauer  zu  bezeichnen,  als  dies  im  Vorstehenden  bereits  geschehn  ist,  so  haben 
wir  außer  den  mykenaeischen  Löwen  und  der  ältesten  Vasenmalerei  mit  ihrer 
reihenweisen  Darstellung  entschieden  stilisirter  Thiergestalten  zunächst  das  eine 
und  das  andere  Moment  in  der  von  Homer  geschilderten  Kunst  des  heroischen 
Zeitalters  zu  nennen.  Mit  dieser  stehn  dann  wieder  einige  Monumente  der  frühesten 
reinhistorischen  Kunst  (namentlich  die  Lade  des  Kypselos)  in  mehr  als  einer 
Kücksicht  in  Verbindung,  und  diese  finden  ihrerseits  in  manchen  Hervorbringungen 
der  fortgesdiritteneren  archaischen  Vasenmalerei,  die  in  ihren  Gregenständen  schon 
fiist  ausschließlich  griechisch  geworden  ist  (z.  B.  der  Franfoisyase) ,  ihre  Ana- 
logien. Nehmen  wir  nun  aber  auch  bei  allen  diesen  Denkmälern  eine  Abhängig- 
keit Ton  den  Impulsen  assyrisch -orientalischer  Kunst  an,  so  wird  sich  doch 
nicht  läugnen  lassen,  daß  einerseits  diese  Einflüsse  immer  mittelbarer  werden,  was 
auch  TOB  einer  nicht  geringen  Zahl  von  ursprünglich  assyrischen,  von  der  griechischen 
Kunst  au^nommenen  und  weiter  entwickelten,  in  dieser  weiteren  Entwickelung 
nie  aufgegebenen  Ornamenten  gilt,  und  daß  sie  andererseits  diesäeit  der  Grenze 
des  sechsten  Jahrhunderts  oder  wenigstens  seiner  zweiten  Hälfte  kaiun  noch  wahr- 
zunehmen, folglich  in  einem  Zeitalter,  beschlossen  sind,  welches  gegenüber  der 
ans  neuen  Anfangen  emporblühenden  eigentlichen  griechischen  Kunstübung  kaum 
als  deren  zugehörige  älteste  Periode  gelten  kann.  Auf  dem  Gebiete  der  Plastik 
scheint  der  Beginn  der  neuen,  Tom  Orient  unabhängigen  Periode  durch  das  Auf- 
treten des  freistehenden  !ß.undbildes,  der  Statue  im  eigentlichen  Sinn^  bezeichnet 
zn  sein,  da  eine  solche  weder  Aegypten  noch,  sehr  vereinzelte  Ausnahmen  ab- 
gerechnet (s.  Note  It),  Assyrien  kennt.  Diejenige  griechische  Kunst  aber,  welche 
sich  in  ununterbrochener  Folge  und  organischer  Entwickelung  bis  in  die  nationale 
Blüthezeit  fortsetzt,  geht  in  der  Plastik  wesentlich  von  der  Statue  als  dem  frei 
im  Tempd  stehenden  Cultuebilde  aus,  nicht  yon  der  architektonischen  Sculptur, 
und  sie  verbindet  sich  mit  der  Architektur  in  freier  Weise  wieder  erst  zu  einer 
Zeit,  wo  ihr  Grundprincip  des  Naturalismus  viel  zu  tief  durchgebildet  war,  als 
daß  die  Architektur  es  hätte  verändern  und  der  Plastik  mehr  als  den  Saum  und 
Rühinftn  bieten  können,  in  den  hinein  sie  ihre  freien  Schöpfungen  componirt. 

Und  Ähnliches  wie  von  dem  Verhältniß  der  griechischen  Kunst  zu  derjenigen 
Aasyriens  gilt  von  demjenigen  zu  der  Kunst  der  Nachbarvölker,  besonders  der 
Phryger  und  Lykier.  Je  mehr  die  Möglichkeit  einer  inneren  Verwandtschaft 
mancher  Erscheinungen  der  griechischen  Kunst  mit  den  Eigenthümlichkeiten  der 
flnemdländisohen  anerkannt  wird,  um  so  mehr  erscheint  es  als  Pflicht,  die  Wahr- 
adieinliohkeit  und  Thatsächlichkeit  dieser  Verwandtschaft  in  jedem  Falle  aufs 
schärfste  zu  untersuchen,  nicht  aber  in  zufahriger  Weise  sofort  aus  jeder  äußer- 
liehen  Ähnlichkeit  auf  inneren  Zusammenhang  zu  schließen.  Eine  nüchterne  und 
besonnene  Kritik  wird  immer  zuerst  versuchen,  ob  sich  die  einzelnen  Phasen  der 
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Entwickelong  der  grieohischen  Kunst  ungezwungen  aus  sich  selbst  und  aus  dem 
ganzen  Entwickelungsgange  erklären  lassen,  und  zu  der  Annahme  fremder  Ein- 
flüsse erst  dann  greifen,  wenn  diese  Erklärung  nicht  mehr  ausreicht. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Die  älteste  sagenhafte  Kunst  und  die  erhaltenen  Monumente  der 

vorhistorischen  Zeit  in  Griechenland. 


Nachdem  durch  das  Bisherige  das  Feld  unserer  Forschung  gesäubert  ist  und 
die  Grundsätze  unserer  Kritik  dargelegt  sind,  wenden  wir  uns  jetzt  zu  der  Be> 
trachtung  der  ältesten  sagenhaften  Kunst  in  Griechenland,  mit  der  wir  die  Ge- 
schichte der  Plastik  zu  eröfhen  haben,  da,  wie  im  Eingange  des  vorigen  Gapitels 
hervorgehoben  worden,  alle  Sage  als  Sage,  d.  h.  als  Tradition  im  Gegensätze  zur 
Erfindung  und  zum  Märchen  historische  Elemente  enthält  oder  sich  an  Thatsächliches 
anlehnt 

Indem  wir  es  also  mit  Nachrichten  zunächst  über  uralte  Bauthätigkeit  und 
Metallbildnerei  daemonisch-mythischer  Kunstinnungen  zu  thun  haben,  welche  der 
Form  nach  durchaus  sagenhaft  sind,  und  denen  sich  ähnliche  Sagen  üb^r  alte 
HolzUldnerei  anschließen,  soll  versucht  werden,  den  thatsächlichen  Kern  dieser 
Überlieferungen  festzustellen. 

Als  mythische  Bauhandwerker  werden  uns  von  nicht  wenigen  Alten  die 
Kyklopen  genannt,  von  denen  die  Sage  berichtet,  daß  Proitos^  der  Herrscher 
von  Tiryns,  ihrer  sieben  aus  Lykien  zur  ümmauerung  seiner  Burg  und  Stadt 
herbeigeholt  habe.  Schon  Homer  erwähnt  (II.  2,  559)  „die  ummauerte  Tiryns'^, 
und  in  anderen  Quellen  heißen  auch  die  Mauern  von  Ai^os  und  Mykenae  Werke 
der  Kyklopen.  Bei  diesen  Kyklopen  ist  w^eder  an  die  homerischen  auf  Trinakria 
zu  denken  noch  an  die  blitzeschmiedenden  Hesiod's,  sondern  sie  sind  nach  dem 
Begriffe  des  Riesenhaften  zu  fassen,  welcher  als  das  Gemeinsame  der  home- 
rifichen  und  hesiodischen  Kyklopen  erscheint  In  den  Sagen  verschiedener  Völker 
werden  die  gewaltigen  Bauten  einer  längst  vergangenen  Zeit,  gegen  die  wir  selbst 
uns  zwerghaft  erscheinen,  als  Werke  der  Biesen  aufgefaßt,  so  auch  hier:  diese 
mauerbauenden  Klyklopen  sind  riesenhafte  Bauleute  der  Urzeit.  Daß  sie  in  der 
Sage  aus  Lykien  ,  nach  weniger  guter  Überlieferung  aus  Thrakien,  herbeigeholt 
werden,  kann  sehr  wohl  einen  historischen  Kern  haben,  denn  Lykien  war  ein 
Land,  in  welchem  sich  griechische  Cultur  mit  der  des  Orients  vielfach  berührte, 
so  daß  der  Zusammenhang  zwischen  Hellas  und  Asien  grade  hier  thatsächlich 
vermittelt  erscheint.  Dies  auch  im  vorliegenden  Falle  anzunehmen,  veranlaßt  be- 
sondere der  Umstand,  daß  in  omamentalen  Einzelheiten  dieser  uralten  Riesenwerke, 
namentlich  an  dem  sogenannten  Schatzhause  des  Atreus  bei  Mykenae ,  welches 
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als  Grabgebäade  erklärt  ist,  Formen  hervortreten,  die,  unbedingt  nn- 
,  in  Formen  der  persepolitanischen  und  weiterhin  der  assyriBchen  Ar- 
diitektor  ihre  sehr  nahen  Analogien  finden.  Damit  braucht  aber  die  Sage  keines- 
wega  80  gefaßt  an  weiden,  als  seien  alle  hier  in  Rede  stehenden,  über  den  ganzen 
Boden  von  Griechenland,  Kleinasien  und  den  größten  Theil  Italiens  zerstreuten 
Bauwerke  yon  orientalischen  Werkmeistern  ausgegangen;  sie  mögen  vom  Orient 
aus  angeregt  worden  sein,  sind  aber  ihrer  Mehrzahl  nach  unzweifelhaft  Werke 
der  Landeseinwohner ,  weshalb  die  alte  Überlieferung  sie  auch  als  pelasgische  be- 
zeichnet Denn  alle  Versuche  zur  Unterscheidung  des  Kyklopischen  vom  Felasgischen 
sind  als  vollkommen  verfehlt  und  nichtig  erwiesen. 

Es  ist  zweckmäßig  erschienen,  diese  Sage  von  den  mauerbauenden  Kyklopen, 
auf  welche  der  Glaube  des  Alterthums  auch  plastische  Werke,  die  mykenaeischen 
Löwen  (s.  Fig.  2)  und  (Fausan.  II,  20.  7)  ein  Medusenhaupt  in  Argos  zurückfdhrte, 
etwas  näher  darzustellen,  obgleich  die  Geschichte  der  Baukunst  von  unseren x 
Zwecken  seitab  liegt,  weil  in  der  Kyklopensage  sich  das  Yerhältniß  der  Über- 
liefemi^  zu  dem  Kerne  des  Thatsächlichen  mit  Klarheit  feststellen  läßt.  Das 
Thataächlicfae  sind  die  Werke  selbst,  die  bis  auf  unsere  Zeit  gekommen  sind, 
Maoem  aus  den  gewaltigsten  Werkstücken  aufgeführt,  von  einer  solchen  impo- 
santen Großartigkeit,  daß  schon  Tansanias  sie  mit  Becht  würdig  nennt,  neben  den 
aegyptischen  Fjrramiden  angeföhrt  zu  werden.  Tiber  ihre  Entstehung  fehlte  die 
genauere  Kunde,  und  so  wurden  sie  in  der  Sage  zu  Werken  der  Riesen.  Aber 
diese  Sage  selbst  hätte  nicht  entstehen  können  ohne  das  Vorhandensein  und  die 
Eigenthümlichkeit  der  Werke. 

In  ähnlicher  Weise  werden  nun  auch  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst 
daemonische  Innungen  in  besonderer  Beziehung  auf  Metallarbeit  genannt.  Erstens 
die  Daktylen,  d.  h.  Finger,  welche  der  Kybele  Allerlei  in's  Werk  richteten. 
Local  aind  sie  am  phrygischen  Ida,  von  woher  uns  auch  drei  Einzelnamen:  Kelmis 
(der  Treiber:  Hammer),  Daamameneus  (der  Bändiger:  Zange)  und  Akmon  (Ambos) 
überlirfert  werden,  und  in  Kreta  am  Idagebirge,  wo  sie  in  der  Fünfzahl  auftreten. 
Die  richtige  Deutung  derselben  kannte  schon  das  Alterthum:  die  Finger  sind 
Künstler,  deswegen  wurden  die  alten  daemonisirten  Metallkünstler  Finger,  Kunst- 
finger genannt,  ganz  ähnlich  wie  andere  mythische  Künstler  Eucheir  oder  Eupa- 
lamoe,  Wohlhand,  G^sdiickthand  hiessen.  lieben  ihnen  erscheinen  zweitens  die 
Teichinen,  ebenfalls  uralte  Metallarbeiter  namentlich  auf  Bhodos  in  lalysos, 
Kamoiroa  und  Lindes,  aber  auch  auf  Kreta  und  Kypros;  sie  machen  dem  Kronoe 
die  Harpe,  dem  Poseidon  den  Dreizack  und  sollen  auch  die  ersten  Götterbilder 
ans  Metall  verfertigt  haben.  Auch  ihre  Bedeutung  ist  schon  von  den  Alten  richtig 
erkannt,  und  als  specielle  Einzelnamen  kommen  unter  anderen  Chryson  (Gold- 
arbeiter j,  Argyron  (Silberarbeiter)  und  Chalkon  (Erzarbeiter)  vor. 

Obgleich  wir  nun  keine  Werke  dieser  mythischen  Metallarbeiterinnungen 
haben,  welche  die  Realität  des  Kernes  der  Sagen  so  beweisen,  wie  die  Mauern 
von  Thryns  und  Mykenae  das  Geschichtliche  in  der  Kiesensage,  so  dürfen  wir 
doch  an  der  historisdien  Grundlage  auch  dieser  Sage,  an  uralter  Metallarbeit  bei 
metallreiohen  Gebirgen  um  so  weniger  zweifeln,  eine  je  bedeutendere  Stelle  grade 
die  Metallbearbeitung  unter  den  bildenden  Künsten  der  ersten  uns  in  den  homer- 
ischen  Gedichten   genauer   bezeugten    geschichtlichen    Epoche    der   griechischen 
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Kunst  einnimmt  Manche  Einzelheiten,  wie  z.  B.  die  Nachricht  über  die  von 
den  Teichinen  gefertigten  Götterbilder,  können  wir  natürlich  so  wenig  näher 
controliren,  wie  wir  im  Stande  sind  die  Zeit  and  die  Ausdehnung  der  Periode,  auf 
welche  sich  die  Sage  bezieht,  auch  nur  annähernd  zu  bestimmen.  Aber  grade 
aus  diesem  Grande  haben  wir  auch  kein  Becht,  diese  Nachricht  in  ihrem  Kern 
als  unhistorisch  zu  verwerfen. 

Ehe  an  diese  daemonischen  Gewerknamen  ein  menschlicher  CollectiTuame  eben- 
falls mythischer  Geltung,  der  eine  andere  Technik,  die  Holzschnitzerei,  bedeutet, 
ehe  Daedalos  angefügt  wird,  sind  die  ältesten  Götterbilder  in's  Auge  zu  fassen, 
da  Üaedalos  bereits  als  Verbesserer  derselben,  als  Beformator  der  frühesten  Ver- 
suche der  Kunst  genannt  wird.  Denn  an  der  Herstellung  von  Götterbildern 
machte  die  bildende  Kunst  der  Sage  nach  ihre  ersten  Versuche.  Diese  Götter- 
bilder, sofern  sie  menschliche  Gestalten  darstellten  oder  darstellen  sollten,  sind 
jedoch  keineswegs  die  ältesten  Cultusobjecte  Griechenlands,  vielmehr  geht  ihrem 
Auftreten  eine,  als  die  anikonische  (bildlose)  zu  bezeichnende  Periode  unbe- 
kannter Dauer  vorher  ^^) ,  in  welcher  die  Cultusobjecte  nur  sichtbare  Zeichen  der 
göttlichen  Gegenwart  sein  sollten,  Gegenstände  zum  Theil  reliquienartiger  Natur, 
an  welche  sich  der  Cultus  in  mancherlei  Gaeremonien  anlehnen  konnte.  Unbe- 
arbeitete Steine,  Pfeiler,  Säulen,  Spitzsäulen,  Balken  und  Bretter,  diese  letzteren 
aus  den  für  heilig  gehaltenen  Bäumen  hervorgegangen,  waren  diese  ältesten 
Cultusobjecte. 

Aus  ihnen  leitete  man  in  früherer  Zeit  die  menschlichen  Götterbilder  durch 
Vermittelung  der  Hermen  ab ,  indem  man  annahm,  daß,  um  das  Zeichen  in  nähere 
Beziehung  zur  Gottheit  zu  bringen,  man  den  Balken  und  Klötzen  einzelne  be- 
sonders bezeichnende  Theile  hinzugefügt  habe,  Köpfe  von  charakteristischer  Form, 
Ansätze  der  Arme,  an  welche  Kränze  gehängt  wurden,  oder  ganze  Arme,  welche 
die  Attribute  hielten.  Diese  nur  scheinbar  organische,  in  Wirklichkeit  ganz 
mechanische  Ansicht  von  dem  allmäligeu  Werden  der  Statue  ist  jedoch  weder 
in  der  Theorie  scharf  durchzuführen  noch  auch  historisch  nachweisbar.  Im 
Gegentheile  steht  es  zunächst  als  historische  Thatsache  fest,  daß  die  anikonische 
Zeit  eine  bestimmt  abgegrenzte  war,  und  daß ,  sowie  das  Bedürfniß  von  Bildern 
erwachte,  welche  die  Gottheiten  darstellen  sollten,  und  das  kann  nur  unter 
dem  Einflüsse  der  das  Götterthum  rein  menschlich  darstellenden  Sagenpoesie  ge- 
schehn  sein,  alsbald  an  die  Stelle  der  rohen  Objekte  vollständige  Götterbilder 
traten.  Mit  dieser  historischen  Thatsache,  welche  zuerst  nachgewiesen  zu  haben 
Thiersch's  bleibendes  Verdienst  ist,  wird  sich  auch  die  Theorie  schließlich  viel 
besser  vertragen,  als  mit  der  Annahme  der  Herme  als  der  Ubergangsstufe  zur 
ganzen  Statue.  Denn  wer  einmal  das  Bedürfniß  fühlte,  einen  Kopf  und  Arme 
zu  bilden,  und  wer  diese  bilden  konnte,  der  konnte  eben  so  gut  auch  noch 
Beine  hinzufügen,  und  damit  seinem  Verlangen  nach  einem  menschlich  gestalteten 
Götterbilde  genügen. 

Die  historische  Thatsache  aber  des  unvermittelten  Übergangs  der  bildlosen 
Epoche  in  die  ikonische,  Gt)tterbilder  menschlich  gestaltende,  hat  der  orientalischen 
Partei  ein  so  großes  Bäthsel  geschienen,  daß  sie  dieselbe  nur  aus  der  Annahme 
fremder  Einflüsse  erklären  zu  können  geglaubt  hat.  Das  ist  nebst  der  schon  be* 
rührten  Fiction  eines  Jahrhunderte  langen  Stillstandes  der  Kunst  der  Keimpunkt 
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der  ganzen  fremdländischen  Theorie.  Und  doch  ist  diese  Thatsache  so  unerklär- 
lich gar  nicht,  wenn  man  nnr  die  Frage  nicht  dadurch  verwirrt,  daß  man  den 
unvermittelten  Übergang  zu  einem  ebenso  plötzlichen  macht,  wenn  man 
sich  nur  nicht  einredet,  die  ältesten  Götterbilder  haben  mehr  geboten ,  als  die 
allerroheste  Andeutung  der  menschlichen  Gestalt,  wenn  man  endlich  nur  von  allen 
den  scheinbaren,  verhältnißmäßig  jungen  Daten  absieht,  welche  die  Sage  darbietet, 
indem  sie  die  ältesten  Götterbilder  an  diesen  oder  jenen  Heros  als  Werkmeister 
oder*  Stifter  anknüpft. 

Die  ältesten  Götterbilder  nun,  welche  auf  spätere  Zeit  kamen,  waren  aus 
Holz  geschnitzt  (Xoana) ,  nicht,  wie  man  angenommen  hat,  weil  der  organische 
Stoff  des  lebendigen  Holzes  geeigneter  erschien,  zum  Abbild  der  Gottheit,  welches 
zugleich  als  ihr  Sitz  {f'äog)  betrachtet  wurde,  zu  dienen,  als  der  leblose  und  kalte 
Stein,  denn  unter  den  ältesten  Cultobjecten  waren  eben  so  viele  Steine  wie  Hölzer; 
sondern  das  weiche  Holz  wurde  vorgezogen,  weil  es  sich  der  Bearbeitung  leichter 
darbot.  Da  man  nun  in  den  allermeisten  Fällen  weder  die  Meister  dieser  uralten 
Bilder  noch  die  Zeit  ihrer  Entstehung  kannte,  oder  selbst  zu  kennen  vermeinte, 
und  da  sie  zugleich  als  uralt  für  besonders  heilig  galten,  so  bezeichnet  die  Sage 
dieselben  in  verschiedenen  Wendungen  als  vom  Himmel  gefallen  idiOTtetrj).  In 
anderen  Fällen  glaubte  man  alte  Götterbilder  auf  die  Stiftung  und  Weihung  be- 
stimmter Heroen  und  Heroinen,  von  Danaos  an  bis  auf  Orestes  und  Iphigenia 
zurückfuhren  zu  können,  und  in  einem  Falle,  bei  dem  ältesten  Bilde  der  Hera  in 
Arges  nannte  man  auch  einen  Künstler,  Peirasos,  Argos'  Sohn.  Wo  sonst  ein- 
zelnen Künstlern  Bildwerke  dieser  ältesten  Art  beigelegt  werden,  geschieht  dies 
erst  durch  Mißverständniß  späterer  sagenhafter  und  geschichtlicher  Überlieferung, 
während  diese  Künstler  aus  Gründen,  die  ihrer  Zeit  angeüihrt  werden  sollen,  un- 
gleich später,  selbst  in  historischer  Zeit  anzusetzen  sind. 

Die  vordaedalischen  Götterbilder,  von  deren  einigen  wir  genauere  Beschreibungen 
haben,  werden  uns  geschildert  als  völlig  gradestehend,  mit  ungetrennten  Beinen, 
die  Arme  am  Körper  anliegend,  die  Augen  geschlossen.  Andere  sind  sitzend,  wie 
eine  AUienestatue  in  Troia,  welche  in  der  einen  Hand  Rocken  und  Spindel,  in  der 
anderen  die  Lanze  hielt.  Dass  wir  sie  uns  von  grosser  B.ohheit  zu  denken  haben, 
geht  aus  den  Berichten  über  einzelne  hervor,  in  denen  die  lächerliche  Grestalt  der- 
selben hervorgehoben  wird.  An  diese  wunderliche  Gestalt  knüpfen  sich  dann  wieder 
spatere  Sagen,  welche  sie  erklären  wollen,  z.  B.  dies  und  jenes  Götterbild  habe 
geschlossene  Augen,  weil  es  sie  vor  einem  Frevel  zugemacht  habe,  und  was  der- 
gleichen mehr  ist.  Eine  monumentale  Anschauung  von  denselben  und  besonders 
von  ihrem  Stile  vermögen  wir  uns  nicht  zu  verschaffen.  Wohl  ist  manches  dieser 
alten  Götterbilder  in  späteren  Kunstwerken,  namentlich  in  Vasenbildem,  darge- 
,  stellt,  aber  sowohl  die  genauere  Betrachtung  des  Stils  jedes  einzelnen  dieser  Ge- 
mälde,  wie  namentlich  die  Yergleichung  mehrer  derselben  gleichen  Gegenstandes 
untereinander  lehrt  uns,  daß  die  Maler  eine  genaue  Darstellung  ihres  wirklichen 
Stils  nicht  gegeben  haben,  wahrscheinlich  gar  nicht  geben  wollten.  Man  kann  sich 
daher  höchstens  ganz  im  Allgemeinen  die  Götterbilder  der  ältesten  Zeit  aus  diesen 
späten  Darstellungen  vergegenwärtigen,  und  muß  auch  dies  mit  großer  Vorsicht 
thon,  um  sich  nicht  falsche  Eindrücke  einzuprägen,  welche  dem  Yerständniß  der 
weiteren  Entwickelungen  nur  hinderlich  sein  können. 

OVCRBECK,  0«Mh.  d.  «riech.  PlMUk.  I.  2.  Aufl.  3 
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Als  Verbesserer  in  der  Darstellung  der  Holzbilder  und  als  Reformator  der 
Kunst  wird  Daedalos  genannt.  Der  Name  ist  nicht  als  der  persönliche  eines 
Individuums,  sondern  als  Appellativum  und  die  Collectivbezeichnung  des 
Holzschnitzens  zu  betrachten.  Er  ist  abgeleitet  von  dem  Zeitworte,  welches 
„schnitzen,  bildschnitzen"  bedeutet  (daiddlleiv),  oder  von  der  Bezeichnung  der 
Holzbilder  (^oava)  als  „Schnitzbilder'*  (daldakd),  wie  dies  schon  Pausanias  (9,  3,  2) 
richtig  erkannte  und  wie  es  von  den  Neueren  ziemlich  allgemein  anerkannt  wird. 
Eine  ähnliche  Erkenntniß  liegt  in  der  Sage,  welche  Daedalos  zum  Sohne  des  Pala- 
maon  (Handmann)  oder  Eupalamos  (Geschickthand,  d.  i.  Handwerker;  macht,  und 
damit  die  Kunst  als  Spross  des  Handwerks  bezeichnet.  Endlich  beweisen  für  die 
Richtigkeit  dieser  Annahme  auch  die  weiten  Reisen,  welche  die  Sage  Daedalos 
machen  läßt,  wenn  sie  ihn  von  Athen  nach  Kreta,  von  dort  nach  Sicilien  oder 
nach  Theben,  Pisa  und  anderen  Orten,  endlich  nach  Aegypten  fuhrt,  denn  diese 
Sage,  so  bunt  sie  ausgeschmückt  und  so  romanhaft  sie  aus  allerlei  Abenteuern 
motivirt  ist,  knüpft  sich  doch  nur  an  das  Vorhandensein  von  „Schnitzbildern"  an 
den  verschiedenen  Orten.  Wo  diese  waren,  mußte  doch  auch  der  „Bildschnitzer" 
gewesen  sein. 

Hieraus  ergiebt  sich  wie  völlig  m'chtig  jede  chronologische  Berechnung  der 
Zeit  des  Daedalos  sein  muß,  mag  sie  ihn  zum  Zeitgenossen  des  Minos  und  Theseus 
machen  und  ihn  in  das  14.  Jahrhundert  v.  Chr.  Geb.  hinaufrücken  oder  ihn  ein  oder 
mehre  Jahrhunderte  später  ansetzen.  Nur  das  können  wir  aus  Daedalos'  Erwäh- 
nung in  der  Ilias  (18,591)  schließen,  daß  die  Periode  der  daedalischen  Schnitzbilder, 
wie  wir  sie  zu  charakterisiren  versuchen  werden,  geraume  Zeit  älter  gewesen  sein 
muß,  als  dieser  Theil  der  Dias,  da  Daedalos  hier  bereits  rein  persönlich  mythisch 
geworden  ist.  Es  wird  sich  femer  aber  auch  ergeben,  daß  es  mißlich  ist,  dem 
Daedalos  und  der  daedalischen  Bildschnitzerei  eine  bestimmte  Heimath  zuzuweisen. 
Allerdings  setzl  die  Sage  seinen  Ausgangspunkt  in  Athen  an,  und  Athen  verflicht 
ihn  in  seine  Königsgenealogie,  aber  das  beweist  nichts  Anderes,  als  daß  die  Sage 
besonders  in  Athen  ausgebildet  wurde,  und  daß  daedalische  Bildschnitzerei  in  Attika 
in  besonderem  Ansehn  stand.  Dies  war  in  der  That  der  Fall,  wie  der  Umstand 
zeigt,  dass  die  Zunft  der  attischen  Bildschnitzer  und  Bildhauer  bis  in  die  späte 
Zeit  hinab  ihr  Geschlecht  von  Daedalos  ableitet,  und  dass  „Nachkommen  des  Dae- 
dalos" (Daedaliden)  mit  „altattischen  Bildnern"  gleichbedeutend  gebraucht  wird. 

Mag  nun  aber  auch  der  Name  des  Daedalos  noch  so  sehr  ein  Appellativum,  die 
Person  des  Künstlers  durchaus  mythisch  sein,  durchaus  nicht  mythisch,  sondern 
vollkonamen  historisch  ist  die  werkschafiende  Thätigkeit  der  daedalischen  Bild- 
schnitzer. Sie  ist  eine  Thatsache,  welche  durch  mehre  bis  zu  späten  Jahrhunderten 
erhaltene,  und  von  späten  Schriftstellern  gesehene  und  beschriebene  Bildwerke 
bezeugt  ist.  Die  grÖsste  Zahl  der  einzeln  auf  Daedalos  zurückgeführten,  als  seine 
echten  Arbeiten  geltenden  Statuen  führt  uns  Pausanias  an,  den  einige  andere 
Schriftsteller  ergänzen,  während  daedalische  Bildwerke,  d.  h.  Bildwerke  einer  ge- 
wissen Stilart  und  Vollendung  an  anderen  Stellen  als  eine  Classe  genannt  werden, 
und  demgemäß  in  ungleich  größerer  Menge  vorhanden  waren. 

Als  Material  aller  echten,  das  heißt  ausdrücklich  auf  Daedalos  Namen 
zurückgeführten  Bildwerke  erscheint  Holz,  wie  das  schon  in  dem  Namen  des 
Künstlers  gegeben  ist;  deshalb  wird  Daedalos  auch  als  Erfinder  der  Instrumente 
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genannt  y  die  zur  Holzarbeit  nöthig  sind^  nämlich  der  Säge,  der  Axt,  des  Bohrers, 
des  Bleiloths,  auch  des  Fischleims  (Plin.  7,  198);  als  Gegenstände  der  Kunst 
des  Daedalos  werden  die  Götter  genannt,  zu  denen  auch  der  ein  paar  Mal  ge- 
bildete Herakles  zu  rechnen  ist.  Hievon  macht  nur  e  i  n  ausdrücklich  auf  Daedalos 
zurückgeführtes  Kunstwerk  eine  Ausnahme,  welches  durch  eine  Erwähnung  bei 
Homer  besondere  Wichtigkeit  erhält,  aber  in  manchem  Betracht  räthselhaft  er- 
scheint  und  sehr  verschieden  aufgefaßt  worden  ist  ^^).  Homer  sagt  nämlich  in 
der  Beschreibung  der  Eeliefe,  mit  denen  er  Hephaestos  den  Schild  des  Achill 
schmücken  läßt  (II.  18,  590  ff.): 

Einen  Reigen  auch  schuf  der  hinkende  Feuerbeherrscher 
Jeuem  gleich,  den  vordem  in  der  vielbewohneten  Knossos 
Daedalos  künstlich  gemacht  der  lockigen  Ariadne. 
Blfihende  Jünglinge  dort  und  vlelgefeierte  Jungfraun 
Tanzeten,  all'  einander  die  Hand*  am  Knöchel  sich  haltend. 

Mehre  antike  Schriftsteller  erwähnen  dies  Kunstwerk  in  sehr  unbestimmter 
Weise,  aber  doch  als  Kunstwerk,  und  Pausanias  giebt  (9,  40,  2)  an,  daß  der  daeda- 
lische  „Choros**  der  Ariadne  noch  seiner  Zeit  in  Knossos  vorhanden  war,  und  zwar 
als  Helief  von  weißem  Marmor.  Obgleich  nun  die  Echtheit  dieses  Reliefs  in 
keiner  Weise  verbürgt,  sein  hohes  Alter  des  Materials  wegen  höchlich  verdächtig 
ißt,  so  wird  man  doch.  Alles  wohl  erwogen,  nicht  umhin  können,  das  Vorbild  des 
Reliefs,  das  Hephaestos  machte,  ebenfalls  als  ein  Kunstwerk  zu  betrachten. 
Vielleicht  können  wir  uns  den  in  diesem  Kunstwerke  von  Daedalos,  d.  h.  von  einem 
vorhomerischen  Bildschnitzer  dargestellten  Reigen  am  besten  durch  ein  altes  Yasen- 
bild  (auf  der  Fran^oisvase ,  abgeb.  in  den  Monumenti  dell*  Institute  di  corrisp. 
archeol.  4,  56)  vergegenwärtigen,  welches  den  Reigen  des  Theseus,  der  Ariadne 
und  der  attischen  Jünglinge  und  Jungfrauen  nach  der  Erlegung  des  Minotauros 
ganz  der  homerischen  Schilderung  gemäss  darstellt.  Am  wahrscheinlichsten  aber 
war  dies  Kunstwerk  ein  ornamentales  Relief  an  einem  hölzernen  Geräthe. 
etwa  an  einer  Tischplatte,  und  wurde  dann  später  durch  eine  Gopie  in  Marmor 
ersetzt,  die  ihre  Analogie  z.  B.  in  den  Beliefen  des  Kolotes  am  Tische  im  Tempel 
von  Olympia  findet  Daß  die  Verfertigung  und  Verzierung  eines  solchen  Möbels 
durch  einen  Künstler,  wie  Daedalos  in  der  Sage  erscheint,  nichts  Anstößiges  hat, 
wird  sich  aus  der  Betrachtung  der  homerischen  Kunst  ergeben,  und  daß  man  im 
Alterthum  dem  Daedalos  gradezu  die  Anfertigung  kunstreicher  Mobilien  zuschrieb, 
zeigt  ein  Sessel  von  Erz  im  Tempel  der  Athene  Polias  in  Athen,  den  Pausanias 
(1,  27,  1)  als  ein  Werk  des  Daedalos  anführt. 

Doch  zurück  zu  den  daedalischen  Götterbildern.  In  Beziehung  auf  die  Gestalt 
derselben  ist  uns  wichtiger'  als  die  vereinzelte  Notiz,  daß  der  eine  Herakles  in 
Korinth  nackt,  die  Aphrodite  auf  Dolos  eine  Herme  war,  was  uns  über  den 
Charakter  der  daedalischen  Sculpturen  im  Allgemeinen  berichtet  wird.  Daß  sie  noch 
roh  und  unschön  waren,  spricht  nicht  nur  Flaton  (Hipp.  Mai.  p.  282),  aus  in  den 
Worten:  die  Bildhauer  behaupteten,  daß  Daedalos,  wenn  er  zu  seiner  (Piatons) 
Zeit  solche  Werke  hätte  arbeiten  wollen,  wie  die  von  denen  er  den  Namen  habe, 
vr  sich,  lächerlich  machen  würde ,  sondern  das*  bezeugen  auch  Andere ,  die  sie  als 
Beispiele  der  kleinen  und  häßlichen  Anlange  benutzen,  ja  auch  Pausanias,  obgleich 
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er  der  Heiligkeit  der  daedalischen  Cultbilder  wegen  „etwas  Göttliches  "(ivd-eov  zi) 
in  ihnen  wittert,  nennt  sie  doch  „wunderlich  anzuschauen".  Der  Fortschritt  aber 
gegen  die  ältesten  Bilder  bestand  darin,  daß  Daedalos  an  seinen  Statinen  die  Augen 
öffnete,  so  daß  sie  zu  blicken,  die  Füße  trennte,  so  daß  sie  zu  schreiten  schienen. 
Deshalb  rühmt  die  Sage  an  diesen  Statuen  auch  die  große  Lebendigkeit  in  ver- 
schiedenen Ausdrücken,  z.  B.  daß  Herakles  mit  einem  Steine  nach  seinem  Bilde 
wirft,  daß  man  sie  binden  muß,  damit'  sie  nicht  davonlaufen  und  was  dergleichen 
mehr  ist.  Daß  von  diesem  Charakter  der  Lebendigkeit  nur  gegenüber  der  leblosen 
Steifheit  der  ältesten  Bilder  die  Rede  sein  kann,  versteht  sich  wohl  von  selbst; 
aber  es  geht  aus  dem,  was  uns  von  der  Kunst  des  Daedalos  erzählt  wird,  deutüch 
hervor,  daß  die  griechische  Plastik,  sobald  sie  auch  nur  beginnt,  die  technischen 
Schwierigkeiten  so  weit  zu  überwinden,  daß  sie  mit  bewußter  Absicht  schaffen 
und  gestalten'  kann,  sich  sofort  dem  Naturalismus  zuwendet,  welcher^den  schärfsten 
Gegensatz  gegen  jenen  abstracten  Schematismus  bildet,  der  die  aegyptische  Kunst 
beherrscht  Dieser  Gegensatz  des  Daedalischen  gegen  das  Aegyptische  ist  übrigens 
auch  geradezu  in  dem  gegeben,  was  von  dem  Charakter  daedalisclier  Bilder  gesagt  ist. 
In  den  aegyptischen  Bildern  liegen  die  Arme  an,  die  Schenkel  sind  nicht  rund 
herum  ausgearbeitet  und  schreitend,  sondern  durch  eine  zwischen  ihnen  stehen 
gelassene  Masse,  den  Best  des  Pfeilers,  gebunden.  Schon  deshalb  müßte  die  An- 
sicht, welche  die  daedalische  Kunst  aus  Aegypten  ableitet,  verworfen  werden,  wenn 
nicht  obendrein  selbst  die  wörtlich  geglaubte  Sage  von  Daedalos'  Wanderung  nach 
Aegypten,  wo  er  den  Phthatempel  in  Memphis  erbaut  und  sein  Bild  darin  auf- 
gestellt haben  soll,  die  Sage,  welche  die  aegyp tischen  Priester  dem  Diodor  er- 
zählten (Diod.  1,98),  gegen  diese  Ableitung  bewiese.  Denn  selbst  in  dieser  Sage 
kommt  ja  Daedalos  nicht  von  Aegypten  nach  Griechenland,  sondern  geht 
von   Griechenland   nach  Aegypten. 

So  zahlreich  aber  auch  die  Werke  der  alten  Daedaliden  in  ganz  Griechenland 
gewesen  sein  mögen,  schon  zu  Pausanias'  Zeit  waren  ihrer  viele  untergegangen, 
und  bis  auf  unsere  Zeit  ist  keines  derselben  gekommen,  was  bei  dem  Material 
auch  nur  durch  ein  halbes  Wunder  möglich  wäre.  Erhalten  dagegen  sind  uns  aus 
dieser  vorhomerischen  Epoche  zwei  eigenthümliche  Steinsculpturen ,  die  ältesten 
auf  uns  gekommenen  Werke  der  bildenden  Kunst  auf  griechischem  Boden.  Näm- 
lich die  Löwen  am  s.  g.  Löwenthor  von  Mykenae  und  dieNiobe  am  Berge 
Sipylos  unweit  Magnesia. 

Die  mykenaeischen  Löwen  **),  Fig.  2.,  die  schon  Pausanias,  der  sie  wahr- 
scheinlich noch  ganz  erhalten  sah,  als  solche  bezeichnet,  während  etliche  Neuere 
aus  ganz  unzulänglichen  Gründen  andere  Thiere,  namentlich  Wölfe,  erkennen 
wollen,  diese  Löwen  also  bilden  in  starkem  Halbrelief  die  architektonische  Oma- 
mentsculptur  der  grossen  Platte,  mit  welcher  eine  dreieckige  Öffnung  über  der 
Oberschwelle  des  Burgthors  geschlossen  ist.  Das  Material  ist  nicht  etwa  grüner 
Marmor,  wie  man  gesagt  hat,  sondern  derselbe  graugelbe  und  feste  Kalkstein,  aus 
dem  das  Thor  und  die  Mauer  erbaut  sind.  Die  Löwen,  deren  nach  aussen 
gerichtet  und  der  Materialerspamiß  wegen  aus  eigenen  Stücken  gearbeitet  gewesene 
Köpfe  abgebrochen  sind,  stehn  ungefähr  nach  Art  unserer  Wappenthiere  zu  beiden 
Seiten  einer  Säule  aufgerichtet,  die  von  eigenthümlicher  Form,  vielbesprochen  mad 
künstlich,  bis  jetzt  aber  schwerlich  genügend  gedeutet  ist,  wohl  als  Wächter  des 
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Fig.  2.  Die  rajrke&aeischen  Löwen. 

Ktadtthoros,  in  einer  Bedeutung^,  die  Bie  auch  spater  haben,  wo  die  Kunst  sie 
paarweise  ge^n  einander  stellt.  Wir  dürfen  annelimen,  dass  die  Köpfe  der  Thiere, 
»0  weit  en  der  Bildhauer  Termochl«,  im  grasseo  Ausdruck  der  Wuth  dem  Fremden 
und  Feinde  entgegen  grinsend,  dargestellt  waren;  die  Körper  sind  im  Ganzen  mit 
nicht  geringem  Katurgefühl  weun  auch  nicht  in  allen  Theilen  coiTect  gemeißelt, 
dennoch  hat  die  Behandlung  der  Formen  einerseits  etwas  Schlaffes  und  Weiches, 
wührend  sich  andernseits  der  Einfluß  conventioneller  Hakung,  sogenannter  Stilisimng 
in  denselben  fühlbar  macht,  d.  b.  absichtlicher  Abweichung  von  der  Natur,  die  sich 
aus  der  architektonischen  Anlage  und  dem  docorativen  Zweck  der  Sculptnr  nicht 
Dar  hegreift,  sondern  rechtfertigt  Sowie  die  Säule  zwischen  den  Löwen  un- 
griechlsch  ist  und  in  ihrer  Gliederung  Elemente  enthält,  welche  in  der  entwickelten 
griechischen  Architektur  nicht  wieder  vorkommen,  so  orinnorn  auch  die  Löwen, 
welche  die  Sage  denselben,  angeblich  aus  Lykien  stammenden  Xyklopen  (s.  oben 
8.  30}  zuschreibt,  welche  die  Mauer  erbaut  haben  sollen,  an  fremden  Stil  und  an 
den  Zusammenhang  mit  der  stilisircudeu  assyrischen  Sculptur,  auf  den  schon 
oben  hingewiesen  wurde,  ohne  gleichwohl  rein  assyrisch  zu  sein.     Ob  man  nach 


^ 
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dem  Allen  diese  urälteste  Scnlptur,  für  welche  ein  bestimmtes  Datum  zu  berechnen 
unmöglich  ist,  gradezu  als  ein  Froduct  fremder  Kunstübung  auf  griechischem  Boden 
zu  betrachten  berechtigt  sei,  dürfte  fraglich  sein  und  hangt  mit  der  Ansicht  zu- 
sammen, die  man  sich  über  die  Kunst  des  heroisch-homerisch^a  Zeitalters  ge- 
bildet hat. 

Die  Niobe  am  Berge  Sipylos,  von  der  eine  Abbildung  nicht  gegeben 
werden  kann  ^*),  wird  schon  in  der  Ilias  24,  613  in  folgenden,  wenn  auch  einge- 
schobenen Versen  erwähnt: 

Jetzo  dort  in  den  Felsen  auf  einsam  bewanderten  Berghöhn 

Sipylons  .... 

Dort,  obwohl  durch  die  Götter  ein  Stein,  fühlt  jene  ihr  Leiden. 

Auch  spätere  antike  Schriftsteller  kennen  sie,  halten  sie  aber  zum  Theil  fiir 
ein  Naturspiel,  was  freilich  durch  Untersuchungen  neuerer  Eeisenden  als  augen- 
fälliger Irrthum  erwiesen  ist.  Am  genauesten  beschreibt  Fausanias  (l,  21,  5),  mit 
dem  Quintus  Smymaeos  (Posthom.  293  ff.)  in  auffallendem  Grade  übereinstimmt, 
das  Bildwerk:  „Diese  Niobe,  sagt  er,  sah  ich  als  ich  auf  dem  Berge  Sipylos  war; 
in  der  Nähe  ist  sie  ein  rauhes  Gestein,  das,  wenn  man  nahe  dabei  steht,  gar  nicht 
das  Bild  einer  Frau,  weder  das  einer  trauernden  noch  sonst  einer  darbietet;  wenn 
man  sich  aber  etwas  weiter  entfernt,  meint  man  wirklich  eine  weinende  und  nieder- 
gebeugte Frau  zu  sehn."  Alles  dies  wird  durch  das  wieder  aufgefundene  und  von 
mehren  neueren  Reisenden  besuchte  Bildwerk  bestätigt,  welches  anderthalb  Stunden 
von  Magnesia  200'  hoch  in  einer  vertieften  Nische  in  Hochrelief  aus  dem  leben- 
digen Felsen  gemeißelt  ist,  und  zwar  der  Art  nur  aus  dem  Groben,  daß  man  die 
dreifach  lebensgroße  Figur  nur  in  beträchtlicher  Entfernung  als  das  erkennt,  was 
sie  ist,  eine  sitzende  Brau  mit  geneigtem  Kopfe  und  über  einander  in  den  Schooß 
gelegten  Händen  in  unverkennbarer,  Homers  Verse  bestätigender  Haltung  der 
Trauer.  Diese  ist  denn  auch  das  bemerkenswertheste  Moment  zur  Beurteilung 
des  Stils  dieser  uralten  Sculptur,  welche  leider  bisher  in  so  ungenügenden  Zeich- 
nungen bekannt  ist,  daß  sie  im  Übrigen  gradezu  stillos  scheinen  könnte,  so  daß 
auch  hier  keine  eingehendere  Analyse  gegeben  werden  kann  '*).  Die  ganze  Art 
der  Anbringung  dieses  Reliefs,  obwohl  auf  griechischem  Boden  nicht  unerhört, 
entspricht  doch  überwiegend  orientalischer  Sitte  und  findet  in  verschiedenen 
Gegenden  Kleinasiens  und  des  inneren  Orients  nicht  wenige  Farallelen.  Dennoch 
wird  man  diese  Niobe,  die  wirklich  eine  solche  und  nicht  etwa  eine  verkannte 
phrygische  Göttermutter  ist,  als  ein  griechisches  Werk,  als  Arbeit  der  Magneten, 
eines  von  Urzeiten  her  grade  am  Sipylos  angesiedelten,  aber  mit  innerasiatischen 
Stämmen  in  lebhafter  Berührung  gewesenen  griechischen  Stammes  zu  betrachten 
haben. 

Das  ist  Alles,  was  wir  von  Monumenten  dieser  ältesten  Epoche  der 
griechischen  Flastik  kennen;  denn  die  Architravplatten  des  Tempels  von  Assos  in 
Troas  (s.  unten  Fig.  10.)  können  in  die  Periode,  von  der  hier  die  Rede  ist,  un- 
bedingt nicht  hinaufdatirt  werden,  wie  dies  hier  und  da  geschehn  ist,  und  jene 
kleinen  etliche  Zoll  langen  Scheusale  aus  Marmorsplittem ,  die  an  verschiedenen 
Orten,  namentlich  auf  den  Inseln  gefunden  worden  sind,  verdienen  hier  nicht  ge- 
zählt zu  werden,  da  sich  durch  Nichts  erweisen  läßt,  daß  sie  der  griechischen 
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Beyölkenmg  dieser  Orte  und  nicht  vielmehr  einer  „älteren  Culturschicht"  ange- 
hören ^'O-  Ui^d  da  sich  an  dieselben  unbedingt  keine  Folgen  für  die  Fort- 
entwickelung  der  Kunst  anknüpfen,  so  brauchen  sie  in  einer  G-eschichte  der  grie- 
chischen Plastik  nicht  berücksichtigt  zu  werden.  Gelegentlich  der  Anfange  der 
Marmorsculptur'  werden  wir  übrigens  auf  die  rohen  Jtleinen  Figuren  zurückkommen, 
um  zu  zeigen,  daß  sich  aus  ihnen  nicht  gegen  die  Dichtigkeit  der  schriftlichen 
Überlieferung  über  das  Alter  der  Marmorsculptur  beweisen  läßt. 


DRITTES  CAPITEL. 

Die  Kunst  des.  homerisch-heroischen  Zeitalters.  ^^ 


Das  was  sich  im  vorigen  Capitel  zusammengestellt  findet,  ist,  so  dürftig  es 
erscheinen  mag,  Alles,  was  wir  Positives  über  die  bildende  Kunst  aus  der  vielleicht 
viele  Jahrhunderte  langen  Cujturperiode  der  Griechen  bis  auf  die  Zeit  Homers 
wissen.  Ein  ungleich  mannigfaltigeres  Bild  des  Eunstbetriebes  bietet  uns  diejenige 
Zeit,  welche  Homer  in  seinen  Gedichten  darstellt.  Ehe  wir  es  versuchen,  von 
diesem  Kunstbetrieb,  sofern  er  nicht  ausschließlich  architektonisch  ist,  ieine  über- 
sichtliche Schilderung  zu  entwerfen,  wird  ein  Wort  über  Homer,  der  außer  Einigem 
im  Hesiod,  ein  paar  Fragmenten  der  kyklischen  Epiker  und  einigen  sonstigen 
mythischen  Nachrichten  für  diese  Periode  unsere  einzige  Quelle  ist,  und  über 
Homers  Glaubwürdigkeit  sowie  über  die  Frage  am  Orte  sein,  welche  Zeit,  also 
auch  die  Kunst  welcher  Zeit  Homer  schildert,  ob  die,  in  welche  man  den  Dichter 
ansetzt,  also  etwa  das  9.  Jahrhundert,  oder  die  seiner  Helden,  als  welche  man 
das  12.  Jahrhundert  herausgerechnet  hat? 

In  Beziehung  auf  die  Frage  über  Homers  Glaubwürdigkeit  hat  ein  alter 
Schriftsteller,  der  unter  Herodots  ehrwürdigem  Namen  ein  Leben  des  Homer 
hinterlassen  hat  (Pseudo-Herod.  Vita  Hom.  37)  einen  Ausspruch  gethan,  den  wir 
unserer  Antwort  zum  Grunde  legen  können;  er  sagt  nämlich:  ein  Dichter  muß 
entweder  eine  reine  Idealwelt  frei  erfinden  oder  die  ihm  bekannte  reale  Welt  als 
Voraussetzung  seiner  Poesie  benutzen.  Das  ist  vollständig  wahr,  ist  eine  aesthe- 
tische  Nothwendigkeit.  Ist  nun  die  von  Homer  geschilderte  Welt  eine  frei  er- 
fundene ideale?  Gewiß  Nichts  weniger  als  dies!  Und  zwar  schon  deshalb  nicht, 
weil  Homers  Poesie  keine  Märchenpoesie,  sondern  Sagenpoesie  ist,  d.  h.  weil  ihr 
Stoff  und  Gegenstand  nicht  in  dem  Hirn  des  Dichters  entsprang,  sondern  in  der 
Sage  und  dem  Glauben  der  griechischen  Nation  gegeben  ist.  Daß  aber  auch  die 
Sage  von  Troia  und  dem  troischen  Kriege  so  gut  wie  alle  Sage  einen  historischen 
Kern  hat,  das  ist  durch  die  neuesten  Forschungen  so  ziemlich  über  allen  Zweifel 
festgestellt  Dazu  konamt  zweitens,  daß  Homers  Poesie  eine  durchaus  naive  ist, 
eine  Poesie,  der  es  fem  liegt,  Wunder  auf  Wunder  zu  häufen,  um  den  Hörer  in 
eine  Art  Rausch  zu  versetzen,  wie  die  Märchen  von  „Tausend  und  einer  Nacht", 
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sondern  welcher  die  Realitäten  des  Lebens  alle,  soweit  sie  überhaupt  in  den 
Kreis  ihrer  Darstellung  fallen ,  wichtig  und  bedeutend  e^cheinen,  eine  Poesie, 
welche  die  Hütte  und  den  Bchweinestall  des  Eumaeos  mit  gleicher  Liebe  schildert, 
wie  den  Palast  des  Phaeakenkönigs  Alkinoos.  Dazu  kommt  femer  die  durch- 
greifende Folgerichtigkeit  von  Homers  Schilderungen,  welche  sich  auf  alle 
Kichtungen  und  Erscheinungen  des  Lebens  bezieht ,  und  die  nur  bei.  voll- 
kommener Ehrlichkeit  in  der  Darstellung  des  Bekannten  möglich  ist,  nicht  aber 
weder  bei  barer  Erfindung  noch  bei  absichtlicher  Entstellung  des  Wirklichen. 
Homers  Schilderung  der  staatlichen,  rechtlichen  und  sittlichen  Zustände  des  Helden- 
zeitalters stimmen  nicht  allein  mit  dem  überein,  was  die  Theorie  über  die  Formen 
des  sich  bildenden  Staates  aitifstellt,  sondern  es  findet  von  diesen  Zuständen  auf 
vielen  Punkten  ein  sichtbarer  Übergang  in  historisch  genau  bekannte  Verhältnisse 
statt.  Haben  doch  auch  die  Alten  Homers  Schilderungen  des  Heldenalters  ihrer 
Nation  auf  keinem  Punkte  bezweifelt,  und  wie  wäre  das  denkbar,  falls  die  dar- 
gestellten Zustände  eine  dem  Wirklichen  widersprechende  Phantasie  des  Dichters 
wären? 

Finden  wir  nun  also  Homers  Darstellungen  der  staatlichen,  rechtlichen,  gesel- 
ligen, sittlichen  Einrichtungen  der  Heroenwelt  durchaus  glaubwürdig,  mit  welchem 
Recht  wollen  wir  da  seine  Schilderungen  der  Künste  dieses  Zeitalters  unglaub- 
würdig nennen?  Aber  auch  auf  diesem  Punkte  sind  wir  nicht  ganz  von  ausdrücklich 
Beweisen  verlassen.  In  Betreff  der  bildenden  Kunst  wird  sich  weiter  unten  Ge- 
legenheit bieten  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß  auf  mehr  als  einem  Punkte 
das  von  Homer  Berichtete  mit  Späterem,  mit  historisch  Bekanntem  übereinstimmt 
und  zusammenhangt.  Deshalb  sei  hier  nur  in  Beziehung  auf  die  Architektur  daran 
erinnert,  daß  Homer  zum  Theil  Kunstwerke  nennt,  die  wir  noch  heute  besitzen, 
so  die  Mauer  von  Tiryns,  sodann,  daß  Homers  Schilderungen  grade  auf  einem 
Punkte  als  wahr  sich  erweisen,  wo  man  am  allergeneigtesten  sein  dürfte,  sie  für 
märchenhaft  und  erfunden  zu  halten,  in  dem  was  er  über  den  Metallschmuck  der 
Wände  in  den  Palästen  der  Helden  aussagt.  Die  bedeutenste  Stelle  in  diesem 
Betracht  ist  Od.  4,  71,  wo  Telemachos  über  Menelaos'  Palast  zu  Peisistratos  sagt: 

Schaue  doch,  Nestors  Sohn,  du  meiner  Seele  Geliebter, 
Schaue  das  Erz  ringsum,  wie  es  glänzt  in  der  hallenden  Wohnung, 
Anch  das  Gold  und  Elektron,  das  Elfenbein  und  das  Silber; 
Also  glänzt  wohl  Zeus  dem  Olympier  innen  der  Yorhof  I 

Aber  auch  in  der  Beschreibung  des  Palastes  des  Phaeakenkönigs  heißt  es  Od.  7,  86. 

Wand'  aus  gediegenem  Erz  erstreckten  sich  hierhin  und  dorthin, 
Tief  hinein  von  der  Schwelle,  gesimst  mit  der  Bläue  des  Stahles. 
Eine  goldene  Pforte  verschloß  inwendig  die  Wohnung, 
Sübem  waren  die  Pfosten,  gepflanzt  auf  eherner  Schwelle, 
Sübem  war  auch  oben  der  Kranz  und  golden  der  Thürring.  — 

Wände  aus  Erz,  Thürpfosten  mit  Gold  und  Silber  verziert,  das  scheint  offen- 
bare Phantasie  wie  in  den  Märchen  der  Scheherazade.  Und  doch  weiß  nicht  allein 
die  Sage,  daß  der  zweite  Tempel  in  Delphi  von  Erz  war,  doch  sagt  nicht  allein 
auch  Hesiod  in  der  Schilderung  des  ehernen  Zeitalters: 

Ihnen  waren  die  Waffen  von  Erz,  von  Erz  auch  die  Häuser, 
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doch  hieß  nicht  allein  Athene  in  Sparta  von  ihrem  erzbekleideten  in  historischer 
Zeit  erbauten  Tempel  die  Göttin  des  ehernen  Hauses  (Chalkioikos)  und  hatte  der 
sikyonische  Tyrann  Myron  Ol.  33  in  Olympia  ein  Schatzhaus  mit  erzbekleideten 
Wänden  erbaut  (Pausan.  6.  19.  2.)i  sondern  wir  finden  für  diese  Art  der  Oma- 
mentimng  in  uralter  Zeit  die  Bestätigung  in  einem  uns  erhaltenen  Monumente,  dem 
schon  oben  genannten  Grrabe  des  Atreus  bei  Mykenae.  Die  ganze  innere  Fläche 
dieses  Domes  ist  mit  kleinen  Löchern  übersät,  in  deren  manchem  man  bei  der 
Ausgrabung  noch  Nägel  steckend  fand,  welche  nach  der  großen  Zahl  und  nach  der 
Art  wie  sie  in  einer  regelmäßigen  Spirale  und  in  geringer  Entfernung  angebracht 
sind,  nicht  zur  Aufhängung  von  Waffenstücken  und  anderen  Kostbarkeiten  gedient 
haben  können,  sondern  nur  zum  Halten  von  Erzplatten,  mit  denen  das  ganze  Ge- 
bäude im  Innern  bekleidet  gewesen  ist.  und  warum  sollten  diese  Erzplatten, 
mit  denen  man  die  Wände  überzog,  nicht  in  prächtigen  Wohnungen  reicher  Fürsten 
auch  vergoldet  und  versilbert  und  mit  anderen  kostbaren  Stoffen  verziert  gewesen 
sein?  Wohl  ist  neuerdings  wieder,  wie  schon  früher,  alles  homerische  Gold  für 
wohlfeiles  Fabelgold,  wie  der  Hort  der  Nibelungen  erklärt  worden,  weil  Griechen- 
land selbst  wenig  edle  Metalle  besitzt.  Ob  man  dabei  aber  den  vielseitigen  und 
regen  Handelsverkehr  mit  Asien,  den  Homer  schildert,  einen  Handelsverkehr,  der 
sich  zum  Theil  ausdrücklich  auf  Austausch  von  Metallen,  wenn  auch  nicht  von 
Gold  und  Silber,  bezog  (Od.  1,  185),  gehörig  erwogen  und  gewürdigt  hat,  dies 
mag  dahingestellt  bleiben. 

So  müssten  wir  denn  Alles,  was  Homer  von  Kunst  und  Kunstwerken  erzählt, 
für  wörtliche  Wahrheit  nehmen?  In  gewissem  Sinne  ja,  in  anderem  nein;  dem 
Wesen  und  dem  Allgemeinen  nach  haben  wir  kein  Hecht,  Homers  Berichte  über 
die  Kunstcultur  des  Heldenalters  zu  bezweifeln,  dem' Ausdruck  nach  aber  und  im 
Einzelnen  werden  wir  nie  vergessen  dürfen,  erstens,  daß  ein  Dichter  zu  uns  redet, 
und  zweitens,  was  wohlerwogen  von  der  größten  Bedeutung  ist,  daß  jedes  Zeit- 
alter seinen  eigenen  Maßstab  zur  Beurteilung  des  Schönen  und  der  Kunstvollen- 
dang  besitzt  Demjenigen  Menschen,  welcher  noch  niemals  die  plastische  Dar- 
stellung eines  Menschen  oder  eines  Thieres  gesehen  hat,  wird  auch  eine  noch  sehr 
rohe  ein  Wunder  der  Kunst  scheinen.  Es  ist  dies  ein  Funkt  auf  den  nochmals 
zurücksEukommen  sein  wird,  nachdem  zuvor  das  Thatsächliche  der  von  Homer  be- 
schriebenen Kunstwerke  geschildert  ist 

Zunächst  ist  jedoch  noch  Antwort  zu  ertheilen  auf  die  zweite ,  für  die  kunst- 
geschichtliche  Stellung  der  von  Homer  geschilderten  Kunst,  sehr  bedeutungsvolle 
der  oben  angedeuteten  Fragen,  ob  Homer  die  Sitten  und  die  Kunst  seiner  Zeit 
oder  der  Zeit  seiner  Helden  darstelle?  Letzteres  ist,  in  voller  Allgemeinheit  ver- 
standen, schwer  glaublich;  die  Sage  überliefert  Thatsachen,  die  Motivirung,  die 
Charakteristik,  und  somit  auch  die  Inscenirung  der  Begebenheit  und  ihre  Ein- 
kleidung gehört  dem  Dichter.  Schwerlich  können  wir  die  mancherlei  Kunstfertig- 
keiten  des  Stickens,  Holzschnitzens,  Schmiedens  u.  dgl.  m.  für  Überlieferung  halten, 
sophe  Dinge  zu  melden  widerspricht  der  Natur  der  Sage,  es  sei  denn,  daß  sie  ihre  ^  t 
Lberlieferungen  an  bestimmte  Namen  von  Werkmeistern  oder  Besitzer  bedeutender 
Kunstwerke  knüpft  und  Thatsachen  darauf  gründet,  wie  z.  B.  den  Verrath  des 
Amphiaraos  durch  seine  mit  einem  prächtigen  goldenen  Halsband  bestochene  Gattin 
Eriphyle. 
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Indem  wir  uns  also  dahin  entscheiden,  daß  im  Ganzen  die  von  Homer  ge- 
geschilderte Kunst  diejenige  seiner  Zeit  sein  wird,  schliessen  wir  damit  nicht 
jede  Überlieferung  aus  früherer  Zeit  aus,  wie  es  denn  z.  B.  sehr  zweifelhaft  ist, 
daß  die  Herrenhäuser  mit  erzbekleideten  Wänden  den  aeolischen  und  ionischen 
Colonien  des  neunten  Jahrhunderts  angehören.  Mögen  sich  aber  immerhin  Homers 
•Schilderungen  auf  die  Anschauung  der  Kunst  seiner  Zeit  gründen,  so  berechtigt 
uns  endlich  Nichts,  diese  Zeit  als  von  der  heroischen  durch  eine  Kluft  getrennt  zu 
denken,  welche  die  Tradition  wie  der  Sitte,  so  der  Kunst  abrisse  und  sie  zu  neuen 
Anlangen  nöthigte.  Im  Gegentheil  ist  eine  Überlieferung  alter  Verfassung,  Sitte 
und  Kunst  grade  in  den  durch  die  Yölkerbewegungen  im  Mutterlande  nach  der 
kleinasiatischen  Küste  hinübergesandten  Colonien,  bei  denen  die  homerische  Poesie 
erblühte,  anzunehmen,  und  es  ist  wahrscheinlich,  daß  die  alte  Kunst  der  heroischen 
Zeit  sich  im  homerischen  Zeitalter  in  Kleinasien  fortsetzte  und  dort  allmählich  ver- 
lief, während  in  der  griechischen  Halbinsel  mit  dem  Auftreten  des  dorischen  Stammes 
eine  neue  Epoche  anhub.  Auch  in  diese  gehn  unzweifelhaft  Einflüsse  der  älteren  Zeit 
in  Beziehung  auf  die  Kunst  wie  auf  Religion,  Verfassung  und  Sitte  hinüber, 
während  grade  sie  neben  die  überkommenen  Elemente  mannigfaltige  neue  An- 
fänge stellt 

Soviel  von  Homers  Verhältniß  zu  der  Kunst,  die  er  schildert,  zur  Erklärung 
und  Rechtfertigung  der  Überschrift  dieses  Capitels  von  der  Kunst  des  heroisch- 
homerischen Zeitalters.  Es  bleibt  nur  noch  die  eine  Bemerkung  hinzuzufügen,  daß 
es  für  die  uns  hier  berührenden  Fragen  von  viel  geringerem  Interesse  ist,  als  man 
glauben  sollte,  wie  man  sich  zu  der  weltbekannten  homerischen  Frage,  derjenigen 
nach  der  Person  des  Dichters,  stellt.  Und  zwar  deshalb,  weil  selbst  diejenigen 
Theile  der  homerischen  Gedichte,  welche  die  Kritik  als  die  jüngsten  bezeichnet, 
wie  dies  durch  ihre  Nachahmungen  bei  den  s.  g.  Kyklikem  bewiesen  wird,  älter 
als  der  Beginn  der  Olympiadenrechnung,  also  als  das  zweite  Viertel  des  8.  Jahr- 
hunderts sein  müssen.  « 

Wir  wenden  uns  nun  zu  der  von  Homer  geschilderten  Kunst  und  den  von 
ihr  geschaffenen  Werken,  und  fragen,  da  nach  dem  im  vorigen  Capitel  Gesagten 
die  Bilder  der  Götter  die  frühesten  Gegenstände  der  Plastik  waren,  zuerst  nach  deren 
Erwähnung  in  den  homerischen  Gedichten.  Gradezu  genannt  wird  nur  ein  Götter- 
bild, die  troische  Athenestatue  (II.  6,  93  u.  273),  der  die  Weiber  ein  Gewand 
auf  die  Kniee  legen,  was  um  so  weniger  als  ein  figürlicher  Ausdruck  zu  verstehn 
ist,  als  wir  in  neuerer  Zeit  mehre  sehr  alte  sitzende  Athene&tatuen  kennen  ge- 
lernt haben.  Ob  dies  dasselbe  Bild  sei,  von  dem  die  schon  früher  berührte  Sage 
berichtet,  daß  es  in  der  einen  Hand  die  Spindel,  in  der  anderen  die  Lanze  ge- 
halten habe,  muß  dahinstehn,  sowie  nicht  durchaus  klar  ist,  wie  dasselbe  sich  zu 
dem  Palladium  verhielt,  an  dem  Troias  Schicksal  hing,  sofern  dieses  auf  Vasen- 
bildern oft,  immer  aber  stehend  und  die  Lanze  schwingend  dagestellt  ist. 

Auf  ein  zweites  Götterbild,  dasjenige  des  ApoUon  Smintheus  läßt  der  Vers  IL  l, 
14  schließen,  in  dem  es  vom  Priester  Chryses  heißt,  er  habe  zu  den  Atriden  um 
Losgebung  seiner  Tochter  gefleht: 

Haltend  in  Händen  die  Binde  des  Fernhintreffers  ApoUon. 

Diese  Binde  (Stemmata  im  Urtext),  welche  bei  Voss  unrichtig  als  „der  Lorbeer- 
schmuck^'  übersetzt  ist,  ist  die  Binde  um  das  Haupt,  und   wir  müssen  uns  die 
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Hauptbmde  des  Gottes  selbst,  d.  h.  seines  Bildes  denken,  da  der  Priester  seine 
eigene  Binde,  das  Abzeichen  seiner  Priesterwürde  gewiß  nicht  in  den  Händen, 
sondern  im  Haar  getragen  haben  würde.  Wollen  wir  nun  auch  die  Zahl  der 
homerischen  Götterbilder  weder  durch  ein  Holzbild  des  Hermes  vermehren,  welches 
Pansanias  (2.  19.  6)  in  Argos  sah;  und  das  die  spätere  Sage  dem  Erbauer  des  be- 
rühmten troischen  Bosses,  Epeios  beilegt,  den  auch  Piaton  (Ion.  p.  533.  a)  neben 
Daedalos  und  Theodoros  von  ßamos  als  Bildhauer  nennt,  noch  auch  die  schon 
früher  berührten,  angeblich  von  den  homerischen  Helden  gestifteten,  noch  spät 
vorhandenen  Götterbilder  als  in  der  That  dieser  frühen  Periode  angehörig  be- 
trachten, so  werden  wir  dennoch  auf  eine  größere  Zahl  von  derartigen  Bildwerken 
ans  dem  Vorhandensein  zahlreicher  Tempel,  die  Homer  im  Einzelnen  und 
im  Allgemeinen  bezeichnet,  schließen  dürfen,  da  jeder  Tempel  als  „Wohnhaus^' 
des  Gottes  ein  Bild  voraussetzt,  in  welchem  man  den  Gott  persönlich  anwesend 
glanbte.  So  wie  aber  der  argivische  Hermes  des  Epeios  ausdrücklich  als  ein 
Holzbild  bezeichnet  wird,  so  werden  wir  auch  alle  übrigen  Götterbilder  dieser 
Zeit  als  Holzbilder  und  als  solche  von  wenigstens  daedalischer  Vollendung  der 
Darstellung  aufzufassen  haben.  Möglich ,  daß  man  trotzdem  mit  Becht  behauptet, 
diese  Bilder  seien  so  wenig  „eigentliche"  statuarische  Kunstwerke  zu  nennen, 
wie  heutzutage  manches  Madonnen-  und  Heiligenbild  im  Festornate,  obgleich  immer- 
hin der  Begriff  eines  statuarischen  Kunstwerks  ein  relativer  ist;  jedenfalls  aber 
zeigen  uns  diese  ältesten  Holzpuppen  die  griechische  Kunst  schon  in  den  Windeln 
mit  Hervorbringung  freistehender  Bundbilder  beschäftigt  und  damit  auf  einem 
Gebiete,  welches  ihr  gegenüber  aegyptischer  und  orientalischer  Kunst  fast  aus- 
schließlich eigen  ist  Zu  den  Bildern  der  Götter  aber  gesellen  sich  andere;  so 
stossen  wir  H.  18,  417  ff.  auf  jene  goldenen  Bienerinnen  des  Hephaestos,  von 
denen  es  heißt: 

es  stützten  geschäftige  Mägde  den  Herrscher, 

Goldene,  lebenden  gleich,  mit  jugendlich  reizender  Bildung; 
.Diese  haben  Yemnnft  im  Gemüth  und  redende  Stimme, 
Haben  Kraft  und  lernten  auch  Eunstarbeit  von  den  Göttern. 

Da  begegnen  uns  ferner  Od.  7,  91  im  Palaste  des  Alkinoos  goldene  und 
silberne  Hunde  an  der  Schwelle,  zur  Bewachung  des  Saales,  in  welchem  nach 
Vers  tOO  goldene  Jünglinge  als  Fackelhalter  den  Gästen  beim  abendlichen 
Schmause  leuchten.  Alle  diese  Bildungen  sind  Werke  des  Künstlergottes  Hephaestos, 
aber  wir  sind  deshalb  keineswegs  berechtigt,  sie  für  Phantasiegebilde  des  Dichters 
zu  halten,  denen  nichts  Wirkliches  entsprochen  habe.  Der  Gedanke  in  den  Hun- 
den tils  Wächtern  einer  Thür ,  welcher  seine  unverkennbare  Analogie  in  den  myke- 
naeischen  Löwen  findet,  der  fernere  Gedanke  in  den  Jünglingen  als  Fackelhaltem, 
der  ebenfalls  in  alter  namentlich  orientalischer  Kunst  Analogien  hat,  sowie  der 
andere  von  den  Dienerinnen,  die,  den  hinkenden  Gott  stützten,  ist  so  natürlich 
und  naheliegend,  daß  man  nicht  begreift,  warum  man  ihn  der  Kunst  in  Homers 
Zeit  ohne  besonderen  Grund  absprechen  soll.  Die  dichterische  Ausschmückung  hat 
gewiß  ihren  Theil,  und  wenn  Homer  die  Statuen  des  Hephaestos  als  wirklich 
lebend  schildert,  so  ist  das  gradezu  nichts  Anderes  als  die  dichterische  Umschreibung 
dessen,  was  die  Sage  von  der  Lebendigkeit  daedalischer  Statuen  zu  berichten  weiß 
(oben  Seite  36).     Gewiß  sah  Homer  nicht  solche  Werke,  wie  er  sie  beschreibt, 
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vollendet  ausgeführt,  deshalb  legt  er  sie  auch  nicht  einem  Menschen  bei,  wie  man- 
ches kunstreiche  Greräth,  sondern  seinem  Eünstlergotte.  Grade  bei  den  Hephaestoe- 
werken  werden  wir  uns  die  Sache  so  zu  denken  haben,  daß  Homer  ähnliche 
Werke  in  unvollkommener  Entwickelung  kannte,  über  welche  hinaus  seine  Phan- 
tasie die  höhere  Vollendung  ahnte,  die  er  aber  als  solche  von  Menschen  nicht 
für  erreichbar  hielt  und  deshalb  dem  Grotte  beilegte.  Hätte  der  Dichter  nichts 
Ahnliches  gekannt,  wie  sollte  er  überhaupt  derartige  Phantasien  gehabt  haben? 

•  ■ 

und  hätten  seine  Hörer  nie  etwas  Ahnliches  gesehn,  wie  hätten  sie  des  Dichters 
Phantasien  verstehn  sollen? 

Bleiben  wir  zunächst  bei  der  Metallarbeit  stchn,  so  haben  wir  eine  beträchtliche 
Menge  von  Geräthen,  wie  Dreifüße,  Wehrgehenke,  Schilde,  und  von  Gefäßen,  wie 
Mischkrüge,  Kessel,  Becher,  Schalen  aus  edlem  Metall  zu  erwähnen,  welche  freilich, 
mit  mehr  oder  weniger  reicher  Ornamentik  versehen,  nicht  alle  in  das  eigentliche 
Gebiet  der  vom  Handwerke  noch  nicht  bestimmt  getrennten  bildenden  Kunst  ge- 
hören, während  wir  die  kunstvoller  gearbeiteten  unter  ihnen  gewiß  in  dasselbe 
rechnen  müssen.  So  von  Gefäßen  die  Mischkrüge  (Krateren)  und  Kessel  (Lebeten), 
welche  das  Beiwort  blumig,  blumenreich  (dvxß-^fweig)^  führen  (IL  23,  885.  Od.  3, 
440.  24,  275),  und  die  man  etwa  mit  derartigen  stilisirten  Pflanzen  und  Blumen 
verziert  denken  kann,  wie  wir  sie  auf  den  Vasen  ältesten  Stiles  gemalt  finden; 
sodann  den  im  späteren  Alterthum  der  homerischen  Beschreibung  nachgebildeten 
Doppelbecher  des  Nestor,  von  dem  es  D.  11,  632  heißt: 

Anch  ein  stattlicher  Kelch,  den  der  Greis  mitbrachte  von  Pylos: 
Den  rings  goldene  Buckeln  amschiTomerten,  aber  der  Henkel 
Waren  vier,  nnd  umher  zwei  pickende  Tauben  an  jedem, 
Schön  aus  Golde  geformt.  — 

Femer  finden  wir  die  Omamentirung  durch  Halbfiguren,  welche  mit  dem  Re- 
lief wenigHtens  darin  übereinstimmen,  daß  sie  sich  von  eiiiem  gemeinsamen  Grrunde 
abheben,  wenngleich  sie  nicht  aus  demselben  herausgearbeitet,  sondern  demselben 
aufgeheftet  sind,  auch  auf  mancherlei  Greräthen.  So  auf  der  Spange,  mit  der  der 
Mantel  des  Odysseus  zusammengehalten  wird  (Od.  19.  227),  von  der  es  heißt: 

Zwischen  den  Vorderpfoten  des  wildanstarrenden  Hundes 
Zappelt'  ein  fleckiges  Beh*chen,  und  Jeglicher  schaute  bewundernd 
Wie,  aus  Golde  gebildet,  der  Hund  anstarrend  das  Behkalb 
Würgete,  aber  das  Reh  zu  entfliehn  mit  den  Füssen  sich  abrang, 

und  die  wenigstens  eine  Analogie  in  einer  erhaltenen  Erzplatte  mit  getriebenen 
Thierfiguren  in  einem  ähnlichen  Kampfe  (abgeb.  in  Müllers  Denkm.  d.  a.  J^unst. 
I.  No.  58)  findet. 

In  ausgedehnterem  Maße  aber  ist  mit  zum  Theil  verwandtem  Bildwerk  das 
Wehrgehenk  des  Herakles  geschmückt,  von  dem  Od.  11,  610  gesagt  wird: 

Hell  von  Gold  war  der  Riemen,  darauf  viel  prangten  der  Wunder, 
Bären  und  Eber  in  Wuth  und  wild  anstarrende  Löwen, 
Kriegerschlacht  und  Gefecht  und  Mord  und  Männervertilgung; 

während  der  Dichter  als  Ausdruck  der  Bewunderung  hinzusetzt: 

Nie  doch  schaffe  ein  Künstler,  ja  nie  ein  anderes  Kunstwerk, 
Hat  er  ein  solches  Gehenk  mit  eigener  Kunst  vollendet. 
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Grade  diese  GregenBtände,  Thierkämpfe  und  Kämpfe  zwischen  Menschen,  finden 
wir ,  und  zwar  häufig  grade  so  verbunden ,  wie  der  Dichter  sie  hier  verbindet,  in 
den  Malereien  der  ältesten  Vasen  wieder,  welche  der  Zeit  des  Dichters  schwer- 
lich sehr  fem  stehn,  und  wir  werden  ohne  Zweifel  anerkennen,  daß  hierin  aber- 
mals ein  nicht  geringer  Beleg  für  die  Wirklichkeit  derartiger  Kunstwerke,  wie 
Homer  sie  beschreibt,  enthalten  ist. 

Sodann  haben  wir  der  Rüstung  des  Agamemnon  (IL  11,  17  ff.)  zu  gedenken, 
auf  der  wenigstens  drei  sich  gegen  den  Hals  emporringelnde  Schlangen  einigermaßen 
in  das  Gebiet  der  bildenden  Kunst  gehören.  Als  die  bedeutendsten  Werke  dieser 
Art  aber  sind  die  mancherlei  Schilde  anzuführen,  die  Homer  als  mit  mehr  oder 
weniger  Bildwerk  verziert  beschreibt.  Der  einfachste  ist  der  des  Agamemnon,  der 
n.  11,  32  so  beschrieben  wird: 

üun  liefen  umher  zehn  eherne  Streifen 

Auch  nmblinkten  ihn  zwanzig  von  Zinn  aufschwellenden  Buckeln, 
Weiß,  und  der  mittelste  war  von  dunkeler  Bläue  des  Stahles, 
Auch  die  Schreckgestalt  der  Gorgo  drohete  schlängelnd 
Mit  wutbfankelndem  Blick  und  umher  war  Graun  und  Entsetzen. 
Sübem  w^  des  Schildes  Gehenk  und  schrecklich  auf  diesem 
Wand  ein  bläulicher  Drache  den  Leib,  drei  Häupter  des  Scheusals 
Waren  umhergekrümmt  aus  einem  Halse  sich  windend. 

Der  kunstreichste  Schild  aber,  der  vorkommt,  ist  der  vielberühmte  hephaestische 
des  Achill,  der  im  18.  jBuche  der  Ilias  ausführlich,  wie  er  unter  den  Händen  des 
Künstlers  entsteht,  beschrieben  wird  und  eine  große  Zahl  von  Wiederherstellungsver- 
suchen hervorgerufen  hat,  die  man  aber  zum  größten  Theile  als  verfehlt  bezeichnen 
muß.  Die  richtigste  Ansicht  über  die  Einrichtung  des  Schildes  und  die  Gom- 
position  seines  Bilderschmuckes  stellte  zuerst  Welcker  auf  in  seiner  Zeitschrift 
für  Geschichte  und  Auslegung  der  alten  Kunst  (1 ,  S.  553)  ^^).  Der  Schild  be- 
stand wie  auch  andere  homerischen  Schilde  (s.  den  des  Aeneas  IL  20.  274  ff.) 
laut  Ys.  481  unserer  Stelle  mit  der  eine  andere  (20,  266),  zu  verbinden  ist,  aus 
fünf  Lagen,  je  die  untere  von  größerem  Durchmesser,  als  die  darüberliegende, 
welche  also  eine  runde  Mitte  und  vier  umlaufende  Binge,  oder  lange  und  ver- 
hältnißmäßig  wenig  hohe  Streifen  bildeten ,  dieselben  Streifen ,  die  auch  bei  dem 
eben  erwähnten  Schild  Agamemnons  genannt  werden.  Durch  diese  Construction, 
welche  auch  noch  im  späten  Alterthum  geläufig  gewesen  zu  sein  scheint  (s. 
Aristid.  Panath.  I.  p.  159  ed.  Dind.)  und  sich  in  Schilden,  die  freilich  nicht  zu 
wirklichem  Gebrauche  bestimmt,  sondern  nur  decorativ  in  Gräbern  (von  Caere, 
Mus.  Gregorian.  I.  t  18 — 20.  und  von  Praeneste,  Mon.  d.  Inst  VIII.  t.  26)  auf- 
gehängt waren,  in  der  Gliederung  der  Oberfläche  wiederholt,  durch  diese  Con- 
struction begreifen  wir  nun  sogleich,  wie  in  bequemer  Weise  so  viele  Piguren 
auf  dem  Schilde  angebracht  werden  konnten ,  wie  Homer  annehmen  läßt,  während 
zugleich  die  Verzierung  einer  größeren  Fläche  mit  in  Streifen  abgetheilten  Or- 
namenten oder  Figurencompositionen  durchaus  der  Weise  der  älteren  Kunst  ent- 
spricht, vde  wir  sie  sowohl  aus  Beschreibungen  (z.  B.  des  Kypseloskastens,  von 
dem  später)  als  aus  eigener  Anschauung  in  den  ältesten  Vasengemälden  kennen. 
Vertheilen  wir  nun  das  von  Homer  beschriebene  Bildwerk  in  die  gegebenen  Streifen, 
so  ergiebt  sich  bei  richtiger  Anordnung  das  überraschende  Resultat,  daß  die  in 
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einem  und  demselben  Streifen  enthaltenen  Scenen  einander  völlig  entsprechen,  wie 
dies  namentlich  von  Brnnn  (im  N.  Rhein.  Mas.  5,  S.  340)  gezeigt  worden  ist. 
Ilberraschend  ist  dieses  [Resultat,  weil'  es  uns  zeigt,  daß  der  Reliefschmuck  des 
Achilleusschildes  durchaus  nach  demjenigen  Gresetze  der  gegenseitigen  Entsprechung 
(Responsion)  der  einzelnen  Compositionsglieder  entworfen  ist,  welches  fast  als 
ein  Grrundgesetz  großer  Figurencompositionen  der  griechischen  Kunst  erscheint, 
und  welches  namentlich  in  der  älteren  Kunst  als  die  Composition  beherrschend 
hervortritt.  Schwerlich  wird  man  hierin  ein  starkes  Argument  dafür  verkennen, 
daß  Homers  Beschreibung  nicht  auf  barer  Erfindung  beruht  Und  dies  wird  auch 
grade  durch  einen  Umstand  bestätigt,  den  halbes  Wissen  gegen  den  Glauben  an 
die  homeriscjie  Schilderung  geltend  gemacht  hat,  durch  den  Umstand  nämlich, 
daß  in  den  Bildw^erken  fast  ausschließlich  Gegenstände  des  wirklichen  Lebens  ge- 
nannt werden,  was,  indem  es  der  Kindheit  der  Kunst  angemessen  ist,  einerseits 
mit  sonstigen  Bildnereien  bei  Homer  (s.  o.)  anderseits  mit  der  gesammten  ältesten 
Yasenmalerei  in  vollkommenem  Einklänge  steht  und  endlich  in  nicht  wenigen 
Froducten  assyrischer  Kunst  seine  Analogie  findet,  die  sehr  wohl  als  die  Vor- 
bilder dieser  Kunstübung  in  Griechenland  gelten  und  neben  alten  Vasen  als 
Reconstructionsmittel  homerischer  Kunstwerke  benutzt  werden  dürfen. 


V.  OknanosT 


Fig.  3.  Der  Schild  des  Achilleus. 

Unter  Berufung  auf  die  in  Fig.  3  beigegebene  schematische  Darstellung 
des  Achilleusschildes,  von  der  die  Anordnungen  Anderer  nur  in  Unwesentlichem 
abweichen,  wird  von  einem  Wiederabdruck  des  homerischen  Textes  IL  18,  483  S, 
abgesehn  werden  können,  da  ohne  Zweiiel  jeder  Leser  dieses  Buches  seinen  Homer 
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im  Urtext  oder  in  der  überBetzung  zur  Hand  hat.  Um  jedoch  über  die  Einordnung 
des  Bildwerks  in  die  Streifen  und  ihre  Theile  keinen  Zweifel  zu  lassen  sei  be- 
merkt, daß  L,  der  Mitte  zufallen  die  Verse  483 — 489.,  IL,  dem  ersten  Streifen 
a.  die  Verse  491 — 508*,  b.  diejenigen  509 — 540.;  III.,  dem  zweiten  Streifen  a.  541 
—549,  b.  550— 56d  und  c.  561—572;  IV.,  dem  dritten  Streifen  a.  573—586,  b. 
587 — 589,  c.  590 — 606,  während  endlich  V.  auf  dem  vierten  Streifen  der  Okeanos 
607  u.  608  die  ganze  Bilderwelt  des  Schildes  einheitlich  umschließt,  so  wie  er 
nach  den  Vorstellungen  der  Alten  die  ganze  scheibenförmige  Erde  als  ein  ein- 
heitlicher Wasserring  umfloß.  Welchen  passenderen  Abschluß  hätte  der  künst- 
lerisch empfindende  Dichter  aussinnen  können? 


Fig.  4.  Der  Schild  des  Herakles. 

Kach  sehr  ähnlichen  Principien  ist  nun  auch  der  Schild  des  Herakles  com- 
ponirt  zu  denken,  dessen  zum  Theil  Homer  nachgebildete  Beschreibimg  in  einem 
„der  Schild  des  Herakles"  benannten  Fragmente  enthalten  ist,  welches  wir  unter 
Heaiod's  Namen  besitzen '^^).    Auch  dieser  Schild  bestand  nach  des  Dichters  Vor- 
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Stellung  aus  fünf  Schichten ,  deren  über  einander  vorspringende  und  die  Streifen 
bildende  Eänder  aber,  und  das  ist  eine  keineswegs  gleichgiltige  Abweichung  von 
der  homerischen  Gomposition ,  durch  ringsunüaufende  Säume  von  blauem  Stahl 
von  einander  abgehoben  werden.  Diese  Ränder  oder  Zwischenstreifen ,  ebenfalls 
mit  Bildwerk  verziert  und  zwar  mit  solchem,  welches  sich  leicht  als  langgestreckt 
und  von  geringer  Höhe  erkennen  läßt,  erscheinen  zugleich  wie  Rahmen,  welche 
die  verschiedenen  Bilder  der  Hauptstreifen  einheitlich  zusaumienschließen. 

Das  zum  Theil  mit  dem  homerischen  übereinstimmende,  zum  Theil  in  bemerkens- 
werther  Weise  von  diesem  abweichende  Bildwerk  scheint  in  die  Mitte  und  in  die  vier 
Hauptstreifen  (I — V  in  Fig.  4.,  wenn  man  den  Okeanos  am  Rande  als  V.  rechnet) 
und  in  die  drei  Zwischenstreifen  (1 — 3  in  Fig.  4.,  syi  denen  der  Okeanos  viel- 
leicht als  4.  hinzuzurechnen  ist,)  folgendermaßen  vertheilt  zu  denken.  Die  Mitte 
(I.  Hesiod.  Scut.  Vs.  144 — 167)  nahm  nach  gewöhnlicher  Lesart  ein  Drache,  wahr- 
scheinlich aber  richtiger  das  schlangenumgebene  Haupt  des  Phobos  ein,  welches 
häufig  in  ähnlicher  Weise  dargestellten  Gorgoneen  entsprach.  Um  diese  Mitte 
legte  sich  (l.  Vs.  168 — 177.)  einer  jener  auf  den  alten  Vasen  und  in  anderen 
Kunstwerken  des  ältesten  Schlags  so  gewöhnlichen  Kämpfe  von  Löwen  und  Wild- 
schweinen, worauf  erst  in  IL  die  Theilung  der  größeren  Compositionen  folgte. 
Hier  stehn  einander  gegenüber  IL  a.  (Vs.  178 — 200)  ein  Kampf  von  Lapithen 
und  Kontauren,  wie  er  wiederum  mehrfacn,  z.  B.  auf  der  Fran^oisvase  (Mon.  d. 
Inst.  IV.  t.  57)  nachweisbar  ist,  und  als  friedensvoller  Gregensatz  IL  b.  (Vs.  201 
— 206)  Apollon  und  der  Musenchor  in  der  Versammlung  der  Götter  singend. 
In  den  zweiten  Zwischenstreifen,  2.  versetzt  neuestens  Brunn,  dem  man  in  diesem 
Punkte  nur  durchaus  zustimmen  kann,  außer  dem  Hafen  mit  Fischen  und  dem 
Fischer  am  Ufer  (Vs.  207 — 215.)  auch  die  Darstellung  des  von  den  Gorgonen 
verfolgten  Perseus  (Vs.  216 — 237.),  wiederum  erhaltenen  Monumenten  entsprechend, 
welche  uns  die  Personen  dieser  Scene  mit  weitgestreckten  Schritten,  zum  Theil 
selbst  über  das  Meer  dahineilend  vorführen.  Der  Hafen  bildet  somit  nur  den 
Abschluß  der  Scene.  Abermals  zweitheilig  stehn  sich  femer  im  zweiten  Haupt- 
streifen III.  a.  eine  bekriegte  Stadt  (Vs.  238=271.)  und  UI.  b.  eine  friedliche 
voll  Reigen  und  Hochzeit  (Vs.  272 — 285)  gegenüber,  während  der  einheitliche 
dritte  Zwischenstreifen  3,  dem  im  Texte  die  Beschreibung  der  größeren  Bilder  des 
dritten  Hauptstreifens  voransteht,  ein  Wagenrennen  um  den  Preis  eines  Dreifußes 
(Vs.  305 — 313)  und  somit  gleichsam  ein  Gegenstück  zu  dem  Binnen  zu  Fuße  in 
dem  fliehenden  Perseus  und  den  verfolgenden  Gorgonen  darbietet.  Der  dritte 
Hauptstreifen,  IV.  ist  viergetheilt  und  enthält  Bilder  der  Jahreszeiten,  zu  denen 
hier  der  bei  Homer  nicht  gerechnete  Winter  hinzugezählt  ist,  der  Frühling  IV.  a. 
durch  das  Pflügen  (Vs.  286  u.  287.),  der  Sommer,  IV.  b.  durch  die  Ernte  (Vs. 
288—291.),  der  Herbst,  IV.  c.  dui-ch  die  Weinlese  (Vs.  292—302.)  und  der 
Winter,  IV..  d.  durch  eine  Hasenjagd  (Vs.  302 — 304)  bezeichnet,  während  auch 
hier  der  durch  Fische  und  Schwäne  belebte  Okeanos  (Vs.-  314 — 317)  das  Ganze 
einheitlich  umfaßt  und  abschließt. 

Obgleich  nun  schon  in  der  im  Vorstehenden  nachgewiesenen  Möglichkeit, 
nach  den  dichterischen  Beschreibungen  dieser  umfang-  und  figurenreichen  Kunst- 
werke eine  künstlerische  Wiederherstellung  derselben  zu  machen,  was  bei  ähnlichen 
Beschreibungen  in  später  Poesie  schwerlich  der  Fall  ist,  eine  Gewähr  dafür  liegt. 
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nicht  etwa  daß  diese  Kunstwerke  selbst  vorhanden  waren,  wohl  aber,  daß  den 
Dichtem  ähnliche  Gompositionen  bekannt  waren,  an  denen  sie  ihre  Phantasie  zur 
Darstellung  dieser  Schöpfungen  des  Eünstlergottes  erhoben,  obgleich  femer  für 
die  Realität  ähnlicher  Arbeiten  der  Umstand  schwer  in  die  Wagschale  föllt,  daß 
in  den  Beschreibungen  die  Principien  der  Composition  augenscheinlich  hervortre- 
ten,  welche  in  verbürgten  und  erhaltenen  Kunstwerken  der  folgenden  Periode  herr- 
schen, obgleich  endlich  die  Wiederkehr  mancher  Gegenstände,  wenigstens  des  He- 
raklesschildes, in  erhaltenen  griechischen  Kunstwerken  der  ältesten  Art  für  die 
zum  Grunde  liegende  Realität  spricht,  so  dürften  die  etwa  noch  übrig  bleibenden 
Zweifel  an  der  Ausführbarkeit  selbst  der  beiden  besprochenen  Schilde  vollends 
schwinden,  wenn  wir  uns  von  den  Vorstellungen  eines  vollendeten  Kunststils  frei- 
machen, welche  uns,  bewußt  oder  unbewußt,  beherrschen,  und  welche  den  Künst- 
lern, die  bisher  Seconstmctionen  geliefert,  die  Hand  leiteten.  Zur  Yergegenwär- 
tignng  des  Stiles,  in  welchem  die  Reliefe  der  heroischen  Schilde  gearbeitet  gewe- 
sen sein  mögen,  fehlen  uns  die  monumentalen  Analogien  keineswegs.  Zunächst 
hat  für  den  homerischen  Schild  Brunn  neuerdings  nach  Anderer  Vorgänge  auf 
assyrische  Reliefe,  namentlich  solche  verwiesen,  die  in  Layards  zweiter  Samm- 
lung veröffentlicht  sind,  und  die,  obwohl  etwas  jünger  als  die  homerische  Schild- 
beschreibung sein  kann,  dennoch  das  Gepräge  einer  sehr  alten,  lange  bewahrten 
Knnstübung  an  sich  tragen,  außerdem  auf  Reliefe  einiger  silbernen  Gefäße,  die 
obwohl  größtentheils  in  einem  Grabe  bei  Caere  gefunden  (abgeb.  Mus.  Gregorian.  I. 
t.  63 — 66),  aus  Cypem  zu  stammen  scheinen.  Ganze  Scenen  jener  assyrischen 
Reliefe  kann  man  gradezu  oder  wenig  verändert  zur  Reconstruction  derjenigen  des 
Achilleusschildes  verwenden,  während  der  eigenthümliche  Stil  der  cyprischen  Ge- 
fäße, in  welchem  sich  orientalische  mit  griechischen  Elementen  zu  mischen  schei- 
nen, uns  eine  noch  genauere  Anschauung  von  dem  Stil  jener  Bildwerke  geben 
kann,  welche  der  Dichter  kannte,  und  auf  welche  er  seine  Composition  gründete, 
wenn  auch  diese  schon  poetischer  erscheint,  als  die  trockenen  assyrischen  Bilder- 
chroniken. Der  Einfluß  orientalischer  Vorbilder  aber  wird  für  die  Kunst,  welche 
der  Dichter  der  Hias  kannte,  eben  so  wenig  in  Abrede  zu  stellen  sein,  wie  er  in 
den  Löwen 'von  Mykenae  zu  Läugnen  ist  und  wie  er  in  den  älteren  griechischen 
Vasenmalereien  verkannt  werden  kann,  von  denen  schon  oben  mehre  als  that- 
sädüiche  Parallelen  namentlich  zu  den  Scenen  des  hesiodischen  Schildes  angeführt 
worden,  andere  außerdem  nachweisbar  sind/  An  diese  älteren  Vasenmale- 
reien,   welche  schon  in  ihren  Streifencompositionen  Parallelen  zu  den  Schilden 


Fig.  5.  Eberjagd  von  einer  alten  campaniscfaen  Vase. 
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bieten y  haben  wir  uns  also  ferner  zu  halten,  wenn  es  gilt,  Yon  der  Compositions- 
möglichkeit  dieser  und  Yon  ihrem  Stil  eine  Anschauung  zu  gewinnen.  Denn  einer- 
seits würden  die  Darstellungen  selbst  der  ältesten  Vasen,  so  unförmlich  uns  ihre 
Zeichnungen  erscheinen  mögen,  eine  genügende  Unterlage  zu  einer  poetischen  Be- 
schreibung liefern,  die,  treu  dem  wirklich  Vorhandenen  folgend  und  ohne  Fremd- 
artiges in  das  Kunstwerk  hineinzutragen,  fast  eben  so  voll  und  schön  klingen 
dürfte,  wie  die  Schilderungen  Homers  und  Hesiods,  und  andererseits  würde  eine 
Restauration  der  Schilde  in  dem  Stil  dieser  ältesten  Vasenfiguren,  von  denen  die 
Darstellung  einer  Eberjagd  von  einem  alten  in  Gampanien  gefundenen  Gefäße 
Fig.  5.  ein  Beispiel  darbietet,  dem  sich  manches  andere  an  die  Seite  setzen  lassen 
würde '"'Oy  ^ii^  eigenthümliches  Grepräge  alterthümlicher  Echtheit  haben. 

Sehen  wir  aber  auch  von  diesen  Parallelen  und  Analogien  ab,  so  liegt  in 
der  homerischen  Poesie  selbst  noch  manche  Gewähr  dalEur,  daß  die  Phantasie 
des  Dichters,  wenn  er  Werke  des  Hephaestos  beschreibt,  sich  an  wirklich  Vorhan- 
denes anlehnt  Dazu  gehört  die  in  mancherlei  zerstreuten  Angaben  vorliegende 
genaue  Kenntniss  der  Technik  der  Metallbildnerei.  Die  Figuren  zu  diesen  Com- 
Positionen  werden  aus  dünnen  Metallplatten  ausgeschnitten,  sodann  mit  Hammer 
und  Bunzen  ausgetrieben  (aqwQt^lcnov) ,  durch  Niete  {dao^oL)  und  Nägel  (ijKoi) 
verbunden  und  auf  dem  Grunde  befestigt,  ein  Verfahren,  för  welches  wir  den 
antik  beglaubigten  Namen  der  Empaestik  besitzen ^^).  Metallguß,  wenigstens 
Figurenguß,  kannte  Homer  noch  nicht;  der  Vers  U.  18,  474  f.: 

Jener  stellt'  auf  die  Glut  unbändiges  Erz  in  den  Tiegeln, 
Auch  gepriesenes  Grold  und  Zinn  und  leuchtendes  Silber, 

wird  nicht  vom  Schmelzen,  sondern  vom  Erweichen  des  Metalls  durch  Feuer  zu  verstehn 
sein,  da  Hephaestos  (Vs.  476  und  477)  durchaus  mit  Hammer  und  Zange  arbeitet. 
Der  Figuren guß  ist  eine  Erfindung  einer  ungleich  späteren  Zeit,  von  der  unten 
die  Bede  sein  wird.  Dagegen  sind  die  Instrumente  des  Metallschmiedens,  Ambos, 
Hammer,  Bunze,  Zange,  Blasebalg,  Tiegel  zum  Erweichen  des  Metalls  vollständig 
bekannt  und  von  Homer  in  richtiger  Anwendung  beschrieben.  Und  endlich,,  was 
in  höchster  Vollendung  der  G^tt  der  Schmiedekunst  arbeitet,  das  können  nach 
Homers  Anschauung  in  geringerem  Grade  auch  die  Menschen;  die  vielen  zum 
Theil  künstlichen  Rüstungen  und  Waffen,  die  Becher,  Mischgefasse,  Kessel,  Drei- 
füße und  anderen  G^räthe,  welche  in  den  Herrscherhäusern  als  höchst  werthe  Schätze 
bewahrt  und  in  den  Familien  vererbt  oder  als  Grastgeschenke  ausgetauscht  wer- 
den, sind  nicht  selten  Menschenwerk.  Auch  wird  wenigstens  ein  „Erzarbeiter 
und  Goldschmied''  (x^lxevg  und  XQ^'^^^X^S)  Q^it  Namen  genannt,  jener  Laerkes, 
der  Od.  3.  425  bei  dem  Opfer  Nestors  der  Kuh  die  Homer  mit  Gold  umzieht 
Wenden  wir  uns  von  der  Metallbildnerei  zu  anderen  Kunstfertigkeiten  bei  Homer, 
so  tritt  uns  als  die  bedeutendste  die  Schnitzerei  entgegen,  der  die  Verfertigung 
der  Götterbilder  gehört.  Außer  Götterbildern  werden  aber  auch  kunstreiche  Mo- 
bilien  gemacht,  und  zwar  durch  das  eigentliche  Schnitzen  und  Schaben  mit  dem 
Messer  aus  freier  Hand  (^hiv)  wie  durch  Drechseln  {divovv).  Mit  der  Tischler- 
kunst, die  so  wichtig  erscheint,  daß  einige  ihrer  Meister,  der  Ithaker  Ikmalios 
und  der  Troer  Harmonides  genannt  werden,  die  aber  auch  die  Helden  selbst  üben, 
wie  Odysseus,  der  sich  ein  kunstreiches  und  schmuckvolles  Ehebett  mit  eigener 
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Hand  bereitete,  yerblDden  sich  andere  Handwerke  oder  Künste,  welche  die  Mobi- 
lien:  Betten,  Sessel,  Tische  u.  dgl.  mit  verschiedenem  Schmuck  versehn.  Obgleich 
nun  hiebei  von  eigentlicher  Figurenarbeit  nicht  die  Rede  ist,  so  ist  uns  die  von 
Homer  geschilderte  Holzschnitzerei  deswegen  von  nicht  geringer  Wichtigkeit,  weil 
die  Eigenthümlichkeit  ihrer  Technik,  welche  theils  in  dem  Herausschnitzen  der 
Verzierung  aus  dem  Grunde  {daiddlleiy ,  noiyJkleiv)^  theils  in  dem  Aufheften 
und  Einlegen  des  Schrauckwerks  aus  Metall  oder  Elfenbein  besteht,  uns  in  der 
folgenden  historischen  Periode  wieder  begegnet,  und  als  eigentliche  Eigurenplastik 
in  sehr  ausgedehnter  Weise  z.  B.  an  dem  berübmten  Kasten  des  Kypselos  auf- 
tritt, dessen  Streiiencomposition  in  derjenigen  der  Schilde  der  epischen  Poesie  ihre 
Analogie  findet  So  verbinden  überall  einzelne  Fäden  die  heroisch -homerische 
Eunstübung  mit  derjenigen  der  historisch  genannten  Zeit,  und  wenn  auch  diese 
Fäden  immer  dünner  verlaufen,  wenn  auch  nach  Homer  in  Griechenland  eine  neue 
Kunst  entstand,  von  der  jener  noch  keine  Ahnung  hatte,  so  beweist  doch  der  eben 
hervorgehobene  Zusammenhang  in  Composition  und  Technik ,  daß  wir  uns  die  ho- 
merische Kunst  als  eine  Realität  zu  denken  haben  und  uns  durch  sie  einen  Blick  in 

■ 

ein  Zeitalter  der  Kunst  eröffnen  lassen  dürfen,  das- wir  mit  einer  festen  Chrono- 
logie zu  versehn  außer  Stande  sind.  Daß  die  Instrumente  zur  Schnitzarbeit  und 
Tischlerei,  Beile,  Glättäxte,  Schnitzmesser,  Bohrer,  Drellbohrer  (die  durch  einen 
Riemen  gedreht  werden),  Richtscheite  mit  fast  so  großer  Vollständigkeit  wie  die 
Instrumente  der  Schmiedekunst  genannt  werden,  sei  hier  zur  abermaligen  Erhär- 
tung, daß  es  sich  um  Wirkliches  handelt,  noch  kurz  erinnert. 

Eine  dritte  Kunst  bei  Homer  ist  die  des  Töpfers.  Daß  U.  18,  600  die  Töpfer- 
scheibe in  einem  Vergleiche  gebraucht  wird,  deutet  auf  allgemeine  Bekannt- 
schaft hin,  während  die  Sage  bei  Hesiod,  daß  Prometheus  Pandora  aus  Thon  ge- 
bildet habe ,  auf  eine  uralte  und  zwar  keineswegs  auf  den  ersten  Entwickelungs- 
Btnfen  stehn  gebliebene  Thonplastik  fast  mit  Nothwcudigkeit  sehließen  läßt;  denn 
wieder  ist  zu  fragen,  wie  sollte  der  Dichter  ohne  diese  Voraussetzung  auf  die  an- 
gegebene Vorstellung  und  die  Möglichkeit  einer  solchen  Bildung  konmien? 

Die  als  vierte  Kunst  bei  Homer  mehrfach  erwähnte  Stickerei  oder  Bunt- 
weberei der  Weiber  und  ihr  eigenthümliches,  schwer  zu  bestimmendes  Verhältniß 
zu  der  Kunst  des  Zeichnens  und  der  Malerei,  welche  in  den  homerischen  Gedich- 
ten wenigstens  nirgend  ausdrücklich  erwähnt  wird,  und  welche  das  Alterthum 
selbst  als  jünger  betrachtete,  müssen  wir,  da  die  Malerei  außerhalb  unserer  Be- 
trachtung liegt,  näher  zu  erörtern  ablehnen. 

Dagegen  darf  von  dieser  Epoche  der  heroisch  -  homerischen  Kunst  nicht  ge- 
schieden werden,  ohne  daß  noch  ein  Mal  der  fremden  Einflüsse  gedacht  wäre, 
welche  auf  die  Kunstthätigkeit  dieser  Zeit  stattgefunden  haben  mögen.  Es  soll 
hier  Nichts  von  dem  zurückgenommen  werden ,  was  oben  (s.  S.  28  f.)  über  die 
Wahrscheinlichkeit  der  Einflüsse  fremdländischer,  namentlich  einer  asiatischen 
Kunst  auch  auf  die  homerische  ausgesprochen  und  zugestanden  worden  ist,  wohl 
aber  kommt  es  auf  eine  genauere  Bestimmung  an.  Die  homerischen  Gedichte  ent- 
halten nicht  wenige  Zeugnisse  eines  lebhaften,  namentlich  durch  die  Phoeniker 
vermittelten  Handelsverkehrs  der  Griechen  mit  orientalischen  Völkern,  dem  allein 
sie  die  von  ihnen  verarbeiteten  edlen  Metalle  nebst  Elfenbein  und  Bernstein  ver- 
danken können.    Die  Bekanntschaft  mit  Aegypten  dagegen  ist  eine  durchaus  ober- 
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flächliche.  Dieser  rege  Handelsy erkehr  brachte  nun  unzweifelhafter,  zum  Theil 
bezeugter  Weise  auch  mancherlei  Erzeugnisse  der  fremden  Kunst  oder  des  Eunstr 
band  Werks,  Metallarbeiten,  Webereien  u.  dgl.  nach  Griechenland,  und  es  ist  min- 
destens im  höchsten  Grade  wahrscheinlich,  daß  diese  Gegenstände,  anfangs  als 
fremde  Waare  angenommen,  als  die  Griechen  anfingen  selbst  dei^leichen  zu  ver- 
fertigen, als  Muster  gedient  haben.  Es  scheint  aber  trotzdem,  daß  die  griechi- 
schen Arbeiten  sich  selbst  im  Bewußtsein  des  Dichters  durch  gewisse,  von  uns 
nicht  mehr  nachweisbare  Merkmale  Yon  den  fremden  Vorbildern  unterschieden 
haben,  denn  Homer  nennt  das  Fremde  fremd,  spricht  von  sidonischen  Erateren 
und  Gewändern,  einem  kyprischen  Panzer  und  einem  aegyptischen  Spinnkorbe  als 
solchen.  Freilich  nennt  er  (Od.  4.  617)  einen  sidonischen  Krater  als  ein  Werk 
des  Hephaestos,  „des  hellenischen  Gottes'^  woraus  geschlossen  worden  ist,  er 
mache  zwischen  griechischer  und  nicht  griechischer  Kunst  keinen  Unterschied; 
allein  dies  scheint  doch  ein  Fehlschuß,  da  schwerlich  die  homensohe  Naivetät  den 
Hephaestos  für  einen  ausschließlich  griechischen  Gott  anstatt  für  den  Gott  der 
Metallbildnerei  schlechthin  gehalteu  hat,  der  fiir  8idon  eben  so  sidonisch,  wie  für 
Griechenland  griechisch  arbeitete.  Für  dies  Letztere  ist  schon  oben  auf  den  Un- 
terschied zwischen  der  homerischen  Reliefbildnerei  im  Achilleusschilde  und  den  assy- 
rischen Vorbildern  hingewiesen  worden;  und  so  werden  wir  schließlich  wohl  ein 
Bild  wiederholen  dürfen,  das  neuerlich  Brunn  gebraucht  hat,  obwohl  solche  Bilder 
immer  etwas  schielen:  so  wie  die  Griechen  das  Alphabet,  das  sie  von  den  Phoeni- 
kem  erhielten,  selbst  in  seinen  Zeichen  umbildeten  und  sich  gemäß  stilisirten, 
während  ihre  Sprache  semitischen  Einflüssen  durchaus  nicht  unterlag,  so  „entlehn- 
ten sie  auch  von  den  Asiaten  die  Schrift  der  Kunst,  aber  auch  in  der  Kunst  re- 
deten sie  von  Anfang  an  ihre  eigene  Sprache."  — 


(61.] 
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1)  [Seite  15.]  Win  ekel  mann  s  Ansichten  über  die  Anfänge  der  Enncrt  sind  im  Texte 
mitgetbeilt,  daß  ihm  H.  Meyer  (Geseh.  d.  bild.  Künste  b.  d.  Griechen  n.  s.  w.  1824)  folgte 
ist  daselbst  bemerkt.  Als  der  Begründer  der  Ansicht  von  einem  fremdländischen,  namentlich 
ägyptischen  Ursprünge  der  griechischen  Knnst  mnß  Fr.  Thiersch  mit  seiner  1816  zuerst 
erschienenen  Abhandlung  über  die  £poche  des  heiligen  Stils  der  griech.  Kunst  gelten,  welche 
1829  in  2.  rermehrter  Auflage  in  seinen  „Epochen  der  Kunst  bei  den  Griechen*'  neu  gedruckt 
ist.  Gegen  Thiersch  erhob  sich  1828  im  XXXYI— XXXVIII.  Bande  der  Wiener  Jahrbücher 
der  litteratur  Otfried  Müller,  „ein  Gegner,  sagt  Thiersch  (Epochen  S.  70),  wie  ich  ihn 
gewünscht,  wohlgerüstet  und  von  jugendlicher  Frische",  dem  Thiersch  1829  im  ersten  Nach- 
trag zur  ersten  Abtheilung  seiner  Epochen  antwortete  in  einem  Aufsatze,  in  welchem  er  sich 
zugleich  gegen  Meyers  Ansichten  und  gegen  diejenigen  Aloys  Hirts  wandte,  welcher  in 
der  Böttiger^schen  AmaJthea  IL  S.  27—62  und  in  einer  Anzeige  von  Thiersch's  Buche  in  den 
Jahrbb.  f.  wiss.  Kritik  1827  S.  231,  die  fundamentalen  Einflüsse  Aegyptens  läugnend,  ein  Sicht- 
barwerden derselben  in  der  griechischen  Kunst  behauptete,  nachdem  Psammetich  Aegypten 
dem  Yerkehr  erschlossen  hatte  (Ol.  30,  660  y.  Chr.),  eine  Vorstellung,  die  nicht  allein  Hirt 
auch  in  seiner  Geschichte  der  bildenden  Künste,  Berlin  1833  festhielt,  sondern  auf  die  Manche 
neuerdings  zurückgekommen  sind.  0.  Müller  hielt  seinen  Standpunkt  fest  sowohl  in  seiner 
langen  Abhandlung  in  der  Hall.  Allg.  Litt.  Zeitung  von  1835,  in  welchem  er  die  Summe  un- 
seres damaligen  kunstgeschichtlicKen  Wissens  zog,  wie  in  seinem  ebenfalls  1835  erschienenen 
(1848  in  3.  Auflage  von  Welcker  neu  herausgegebenen)  Handbuch  der  Archaeologie  der  Kunst, 
und  hat  die  directe  Polemik  gegen  Thiersch  fortgesetzt  in  den  nach  seinem  Tode  von 
Adolph  Scholl  1843  herausgegebenen  Mittheilungen  aus  Griechenland.  Mittlerweüe  war 
für  die  exoterische  Ansicht  mit  aller  Wärme  eingetreten  Ludwig  Boß,  der  seine  Thesen  in 
ziemlich  allen  seinen  Schriften,  namentlich  seinen  Beisebeschreibungen  consequent  aufrecht 
erhalten  hat,  während  gegen  ihn  in  einer  Besprechun]^  seiner  „Königsreisen"  Carl  Friedr. 
Hermann  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthumswissenschaft  v.  1849  S.  137  ff.  den  Kampf 
erhob.  Thiersch  folgte  Anselm  Feuerbach  in  seiner  nach  s.  Tode  1S53  durch  Hettner 
aus  CoUegienheften  herausgegebenen  Geschichte  der  griech.  Plastik,  während  die  orientalische 
Hypothese  ihren  überschwänglichsten  Vertreter  in  Julius  Braun  fand  (besonders  in  „Stu- 
dien und  Skizzen  aus  den  Ländern  der  alten  Cultur*'  1854  und  „Kunstgeschichte  auf  dem 
Boden  der  Oitskunde"  1857  f.).  Adolph  Stahr,  welcher  in  seinem  „Torso,  Kunst,  Künstler 
und  Kunstwerke  des  Alterthum'*  1857  sich  ebenfalls  zur  orientalischen  Partei  bekannte,  kann 
in  diesem,  allgemein  ab  völlig  kritiklos  und  kenntnißlos  verurteilten  Buche  nur  als  Nachtre- 
ter  gelten.  —  Wenn  ich  selbst  in  der  ersten  Auflage  dieses  Buches  1857  im  ersten  Capitel 
eine  directe  Polemik  gegen  die  Exoteriker  für  nöthig  hielt,  so  glaube  ich  jetzt,  wo  die  orien- 
talische Hypothese,  d.  h.  diejenige  von  einer  fundamentalen  Abhängigkeit  der  ganzen  älteren 
griechischen  Kunst  von  der  morgenländischen,  namentlich  aegyptischen,  ganz  gewaltig  an  Bo- 
den verloren  hat,  freilich  das  Sachliche  meiner  damaligen  Darlegungen  beibehalten,  in  der 
Form  aber  jeden  directen  Kampf  vermeiden  zu  müssen. 

2)  [8.  20.]  Eine  erste  stand  am  Wege  von  Argos  nach  Epidauros  Pausan.  ü.  25.  6,  ein 
oinoiofAfifiti  nv^afildt  fialtara  iixaOfiivov ,  angeblich  ein  Denkmal  des  Kampfes  zwischen 
Akrisioa  und  Proitos.  Eioe  zweite  von  40  Quadratfuß  Grundfläche  ist  in  Trümmern  an  dem- 
selben Wege  bei  Lessa,  abgeb.  in  der  ExpM.  scient.  de  la  Mor^e,  Arch.  II.  pl.  76,  eine  dritte, 
die  am  besten  erhaltene,  steht  bei  Kenchreae  am  Erasinos,  abgeb.  ExpM.  scient.  a.  a.  0.  pl.  45 
und  sonst  mehrfach.  Besonders  über  diese  sowie  die  eben  vorher  erwähnte  vgl.  0.  Müller, 
kleine  deutsche  Schriften  U.  646,  Boß,  Reisen  in  der  Peloponnes  S.  142  f.  Curtius,  Pelopon- 
nes  n.  8.  365  mit  den  Noten  S.  564.  N.  19  und  S.  418  mit  den  Noten  S.  573  N.  37. 

3)  [8.  21.]  Über  die  „protodorischen''  Säulen  von  Beni  Hassan  vgl.  außer  ChampoUion, 
Lettres  etc.  p.  302,  von  dem  der  Name  erfunden  wurde,    Lepsius  in  d.  Ann.  d.  Inst.  IX. 
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p.  65  sqq.,  Eugler,  Gesch.  d.  Baukunst  I.  179;  Bursian  in  Fleckeisens  Jahrbb.  f.  Phü.  LXXUI. 
S.  425  u.  in  d.  Allg.  Encyclopaedie  I.  LXXXII.  S.  399,  Schnaase,  Gesch.  d.  bild.  Künste  b.  d. 
Alten,  2.  Aufl.  von  Lützow  I.  S.  335. 

4)  [S.  21.]  Über  die  „aegyptisch-dorischen  Säulen*'  von  Karnak  v^l.  besonders  Falkener 
in  seinem  Museum  of  class.  antiquities  I.  p.  87—92,  Bursian  a.  a.  0.  und  neuerlich  Erbkam 
und  Bergau  in  der  Archaeol.  Zeitung  v.  1863  Ans.  S.  115*^  ff. 

5)  [S.  22.]  S.  0.  Müller  im  Handb.  d.  Arch.  d.  K.  §.  228,  C.  F.  Hermann,  Studien  d. 
griech.  Künstler  S.  15,  besonders  aber  Brunn  im  N.  Bbein.  Mus.  X.  S.  113  ff. 

6)  [S.  25.]  S.  besonders  Carl  Friederichs  in  dem  Berliner  Winckelmannsprogramm  von 
1861  S.  7  f.  und  in  seinen  „Bausteinen  z.  Gesch.  d.  griech. -röm.  Plastik*'  S.  4  ff.,  beson- 
ders S.  7. 

7)  [S.  26.]  Die  Beispiele  sind  gesammelt  v.  Meyer  zu  Winckelmann's  Gesch.  d.  K.  Bd.  V. 
S.  456  f.  ed.  Eiselein. 

8)  [S.  26.]  Nicht  nur  im  Parthenonfriese  findet  sich  diese  Besonderheit,  wenngleich 
nicht  durchgehend,  sondern  gelegentlich  wieder  in  Werken  der  Spätzeit,  wie  z.  B.  dem  ster- 
benden Gallier  aus  der  pergamenischen  Schule.  —  Wenn  Friederichs,  Bausteine  a.  a.  0.  in 
Betreff  des  Yortretens  des  1.  Fußes  und  des  Verhältniisses  von  Schulter-  und  Beckenbreite 
sagt,  dies  seien  aegyptische  Eigenthnmlichkeiten,  „auf  welche  ein  frei  aus  sich  selbst  sich  ent- 
wickelndes Volk  nicht  kommen  konnte**,  so  muß  man  doch  fragen,  wie  denn  die  Aegypter 
darauf  gekommen  sind. 

9)  [S.  27.]  Nur  an  dieser  Stelle  sei  Einiges  flüchtig  berührt.  Was  erstens  den  behaup- 
teten Verkehr  der  Griechen  mit  A^;ypten  in  der  ältesten  Zeit  anlangt,  wird  die  Spur  der  Be- 
kanntschaft mit  Aegypten  (eigentlich  nur  des  Namens  für  Fluß  und  Land)  bei  Homer  Od.  4. 
351,  17.  426  ff.  reichlich  aufgewogen  durch  die  Nachrichten  der  Alten  über  die  Sperrung 
Aegyptens  vor  Psammetich  und  das  Verbot ,  das  Meer  zu  befahren.  Vgl.  Hermann ,  Studien 
d.  griech.  Künstler  S.  i5  mit  Note  86.  Die  Einwanderungssagen  zweitens,  namentlich  des 
Danaos  nach  Argos,  des  Kekrops  nach  Athen  sind  von  höchst  zweifelhaftem  historischem 
Werthe,  weil  ihre  Consequenzen  im  historbchen  Leben  der  Griechen  fehlen,  und  wenn  sie 
auch  nicht  in  der  Art  verworfen  werden  können,  wie  es  0.  Müller,  Prolegomena  zu  einer  wiss. 
Myth.  S.  182  f.  für  Danaos,  Voß,  AntisymboL  2.  S.  404  f.  für  Kekrops  versuchte,  so  hat  an- 
dererseits die  vermittelnde  Lösung,  die  Ernst  Curtius  in  s.  loniem  vor  der  ionischen  Wan- 
derung aufstellte,  vor  der  Kritik  auch  noch  nicht  bestanden;  vgL  A.  v.  Gutschmid,  Beiträge 
z.  Gesch.  des  alten  Orients,  Lpz.  1858.  Eine  andere  Vermittelungsmethode  drittens,  welche 
in  zweifacher  Weise  die  Philistaeer  als  Pelasger  in  Anspruch  nahm,  sei  es,  daß  die  Pelasger 
zu  Semiten  gemacht  wurden  (Böth,  Gesch.  uns.  abendländ.  Philos.  L  99)  oder  umgekehrt  difi 
Philistaeer  zu  indogermanischen  Pelasgem  (Hitzig,  Urgeschichte  S.  56),  ist  von  Stark,  Gaza 
u.  d.  philist.  Küste  S.  107  ff.  siegreich  bekämpft  worden;  vgl  noch  Hermann,  Staatsalterth. 
4.  Ausg.  §.  7.  1—3,  7—10  und  Dunker  Gesch.  d.  Alterth.  I.  S.  23  u.  147  ff.  Was  aber  end- 
lich die  Religion  anlangt,  so  genügt  es,  darauf  hinzuweisen,  daß  Lepsius,  Der  1.  aepypt.  Göt- 
terkreis, Abhh.  d.  Berl.  Akad.  1851  S.  172  f.  den  Unterschied  zwischen  Oberaegypten,  das  wir 
fast  allein  kennen,  und  Unteraegypten,  das  die  Alten  fast  allein  kannten,  dargethan  hat,  und 
an  unsere  trüben  Quellen  überhaupt  zu  erinnern,  über  die  Dunker  Gesch.  d.  Alterth.  I.  S.  55 
das  Nöthige  sagt.  —    Synkretistisches  Mengemuß  zu  analysiren  ist  hier  nicht  der  Ort. 

10)  [S.  27.]  Siehe  Näheres  in  Mommsen's  römischer  Geschichte,  I.  S.  13  f.  und  G.  Cur- 
tius in  den  Verhandlungen  der  Hamburger  Philologenversammlung  von  1856. 

11)  [S.  28.]  Die  Anfühnmg  von  Götterbildern  in  Assyrien  bei  alten  Schriftstellern  (s. 
Müller,  Handbuch  d.  Archaeol.  §.  237,  2)  sowie  die  Auffindung  von  ganz  vereinzelten  Bild- 
werken ohne  directe  Verbindung  mit  der  Architektur  hebt  die  im  Text  hervorgehobene,  auch 
von  Anderen  (s.  Weißenbom,  Niniveh  und  sein  Gebiet,  1851,  S.  31,  Schnaase,  Kunstgesch.  ed. 
Lützow  L  S.  182)  anerkannte  Thatsache  nicht  auf,  um  so  weniger  da  ja  auch  aus  Aegypten 
bei  den  Alten  zahlreiche  Statuen  angeführt  werden,  deren  Zusammenhang  mit  der  Architektur 
nichtsdestoweniger  aus  den  Monumenten  feststeht. 

12)  [S.  32.]  Über  die  anikonische  Zeit  und  die  älteste  Gestaltung  des  Cultusobjects  in 
Griechenland  sowie  über  die  im  Texte  berührte  Herroenfrage  habe  ich  näher  gehandelt  in 
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den  Berichten  der  II  sächs  Ges.  d.  Wissenscb.  von  1864  S.  121  ff.  Vgl.  aoBerdem  Tfaiersch, 
Epochen  8.  19,  Note  14,  und  Q.  Müller's  Handbuch  §.  66. 

13)  [S.  35.]    Ich  verweise  nur  auf  Thiersch,  Epochen  S.  37  f.  Note,  MüUer,  Handb.  §.  64, 

1,  Bnum,  Eünsüergeschichte  1,  S.  17  f. 

14)  [S.  36.]    Die  Abbildung  ist  nach  der  einzigen  genügenden  in  der  Archaeol.  Ztg.  v. 
1865  Taf.  195  gemacht,  welche  den  Gypsabguß  in  Berlin  wiedergiebt. 

15)  [8.  38.]    Die  bisher  vorhandenen  Abbildungen  sind  angeführt  in  Müller's  Handb.  §.  64, 

2,  diejenige  von  Steuart  ist  wiedei'holt  bei  Stark,  Niobe  u.  d.  Niobiden  Taf.  1.  Solche  durch 
diverse  Lithographenhände  bis  zu  voller  Stillosigkeit  mißhandelte  Darstellungen  in  Holzschnitt 
zu  wiederholen  wäre  sehr  thöricht. 

16)  [8.  38.]    Vgl.  Stark  a.  a.  0.  S.  106  f. 

17)  [S.  39.]  Die  Beschreibung  dieser  Figürchen  und  die  Litteratur  über  dieselben  s.  in 
Soft'  Archaeolog.  Aufsätzen  1,  8.  53  f.,  vgl.  Müller's  Handb.  §.  72,  1. 

18)  [S.  39.]  Neuestens  ist  über  diesen  Gegenstand  besonders  auf  Brunn's  Aufsatz  in  den 
Abhh.  d.  k.  bayr.  Akad.  1.  Ol.  Xu.  Bd.  m.  Abth.  „d.  Kunst  b.  Homer  u.  ihr  Verhältniß  zu 
den  Anfängen  d.  griech.  Kunstgeschichte''  zu  verweisen,  welcher  besonders  f&r  die  Schildbe- 
schreibungen  von  Bedeutung  ist. 

19)  [8.  45.]  Außerdem  ist  sowohl  für  diesen  Schild  »wie  für  den  hesiodischen  des  Herakles 
besonders  auf  Brunn 's  älteren  Aufsatz:  „Über  den  Parallelisraus  in  der  Composition  altgrie- 
chischer Kunstwerke*'  im  N.  Bhein.  Museum  Y,  S.  340  ff.,  sowie  auf  den  neueren  in  Note  18 
angeführten,  der  auch  neuerliche  Zweifel  gebührend  zurückweist,  zu  verweisen. 

20)  [8.  47.]  Vgl  Brunn  an  dem  N.  18  angef.  Orte  S.  17  ff.,  wo  das  Recht  der  Archaeo- 
logie  in  Betreff  der  Fragen  über  die  vielbesprochene  Teztgestaltung  in  erster  Linie  gehört  zu 
werden  zersetzender  philologischer  Kritik  gegenüber  tapfer  gewahrt  wird,  und  was  das 
Sachliche  anlangt,  den  Aufsatz  von  0.  Müller  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthuniswissen- 
Schaft  1834,  Nr.  110  ff.,  der  besonders  die  Nachweisbarkeit  der  Mehrzahl  der  vom  Dichter 
beschriebenen  Gegenstände  in  alten  Kunstwerken  (meist  Vasen)  hervorgehoben  hat. 

21)  [S.  50]  Ein  vorzügliches  Muster  f&r  die  runden  Streifen  der  Schilde  bietet  die  Kylix 
des  Glaukytes  und  Archikles,  abgeb.  in  den  Mon.  dell'  Inst.  IV.  tav.  59. 

22)  [8.  50.]  Empaestik,  siehe  Lobeck  zu  Soph.  Aias  VI,  846.  Noch  Aeschylus  läßt  Sept.  523, 
gemäß  dem  Costum  des  heroischen  Zeitalters,  das  Schildzeichen  des  Parthenopaeos ,  die  einen 
Thehaner  würgende  Sphinx,  nach  homerischem  Verfahren  herstellen;  die  Sphinx  ist  ein  mit 
Nieten  auf  den  Schild  „aufgeheftetes  (nQoafAtfArixovivfjtivfi  yof^fpots)  getriebenes  (ixxgowrrov) 
Belief'. 


ZWEITES  BUCH. 


ALTE     ZEIT. 


Vom  B^^  der  Olympiadenrechnnng  (776)  bis  am  Ol.  75  (480). 


[66.  67.] 


ERSTES  CAPITEL. 

Die  Übergangsseit. 


Haben  wir  das  was  in  den  homeriBchen  Gedichten  und  ergänznngsweise  bei 
Hesiod  von  Kunst  gemeldet  wird,  mit  Becht  als  die  Kunst  des  heroisch-homerischen 
Zeitalters  beEeichnet,  und  dürfen  wir  was  das  letztere  anlangt  annehmen,  daß  die 
homerischen  Gredichte  vor  dem  Ende  des  neunten  oder  dem  Anfange  des  achten 
Jahrhunderts  vor  unserer  Zeitrechnung  zu  ihrem  wesentlichen  Bestände  gelangt 
waren,  so  haben  wir  in  dem  Bisherigen  die  Summe  dessen  gezogen,  was  wir  von 
der  bildenden  Kunst  Griechenlands  in  einer  ältesten  Periode  wissen,  deren  Anfang 
sich  allerdings  chronologisch  nicht  berechnen  läßt,  deren  Ende  dagegen  ungefähr 
mit  dem  Beginne  der  Olympiadenrechnung  (776  y.  uns.  Zeitrechnung)  zusammen- 
fallt Wenn  gleich  nun  unsere  Quellen  für  diese  älteste  Periode  hauptsächlich  in 
Sagen  und  in  dichterischen  Schilderungen  bestehn,  so  ist  doch  im  ersten  Buche 
mmes  Ortes  nachgewiesen,  daß  die  Sage  einen  historischen  Kern  nicht  nur  haben 
könne,  sondern  in  der  That  habe,  und  daß  die  dichterischen  Schilderungen  keine 
Ausgeburten  der  bloßen  Phantasie  sein  können,  sondern  sich  auf  Analogien  in  der 
Wirklichkeit  stützen  müssen,  und  somit  dürfen  wir  unsere  Quellen,  welche  uns 
den  Einblick  in  ein  yielseitig  reges  künstlerisches  Treiben  eröffnen,  wohl  verhält- 
nißmäßig  reichliche  und  gute  nennen.  Anders  verhält  es  sich  mit  dem  Zeitraum, 
den  wir  jetzt  zunächst  zu  durchmessen  haben. 

Auf  die  Periode,  welche  vom  Lichte  der  homerischen  Poesie  zum  Theii 
wenigstens  erleuchtet  und  verklärt  vor  uns  liegt,  folgt  bis  zum  Ende  des  achten 
oder  dem  Beginn  des  siebenten  Jahrhunderts  eine  Übergangszeit,  welche  sich 
wiederom  wie  eine  dunkele  Nacht  ansieht,  aus  der  nur  hie  und  da  ein  kleines 
Licfatpünktchen  wie  ein  zitternder  Stern  ungewissen  Glanzes  hervortaucht.  Und 
wir  können  noch  nicht  ahnen,  ob  jemals  und  von  welcher  Seite  her  etwa  mehr 
licht  in  diesen  nächtigen  Zeitraum  fallen  wird,  dessen  Litteratur,  die  Werke  der 
nachhomerischen  Epiker,  bis  auf  kleine  Reste  verloren  gegangen,  und  aus  dem 
uns  kein  Monument  der  bildenden  Kunst  erhalten  ist,  welches  das  Zeugniß  und 
den  Stempel  seiner  Zeit  an  sich  trüge. 

Dennoch  dürfen  wir  diesen  Zeitraum  nicht  als  kunstleer  und  kunstlos  denken, 
dürfen  wir  nicht  annehmen,  daß  die  bei  Homer  so  rege  und  vielseitig  geschilderte 
Knnfitthätigkeit  nach  seiner  Zeit  bis  in  diejenige,  wo  wir  sie  sich  neu  erhebend 
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erblicken,  erloschen  und  erstorben  gewesen  sei.  Mit  der  größten  Sicherheit  dürfen 
nnd  müssen  wir  annehmen,  daß  auch  in  diesem  Jahrhunderte  die  Bildschnitzer  be- 
schäftigt waren,  dem  Cultus  seine  TempelbUder  zu  schaffen,  und  zwar  in  um  so 
ausgedehnterem  Maße,  je  mehr  neue  Cultusstätten  mit  der  Grründung  neuer  Wohn- 
stätten und  dem  wachsenden  Wohlstande  des  griechischen  Volkes  sich  erhoben. 
Bestimmte  Exemplare  aus  der  gar  nicht  unbedeutenden  Zahl  alter  Holzbilder, 
welche  noch  das  späte  Alterthum  kannte,  dieser  Epoche  zuweisen  zu  wollen  wäre 
freilich  eben  so  thöricht,  als  wenn  man  die  Angaben  über  Stiftung  oder  Ver- 
fertigung anderer  Xoana  durch  den  und  den  Helden  der  troischen  nnd  vortroischen 
Zeiten  als  vollwichtige  historische  Zeugnisse  betrachtete.  Immerhin  aber  würde 
es  kaum  minder  verkehrt  sein,  wenn  man  ohne  ersichtlichen  Grund  in  Abrede 
stellen  wollte,  daß  manche  der  späterhaltenen  alten  Uolzbilder  gar  wohl  in  die  hier 
in  Bede  stehende  und  darüber  hinaus  in  die  homerische  Periode  gehören  können. 
Zu  beachten  ist  ebenfalls,  daß  die  Sage  und  in  ihr  das  Bewußtsein  der  Nation  auf 
das  Bestehn  von  Bildnerinnungen  an  mehr  als  einem  Orte  (in  Athen,  Argos,  Sikyon) 
hindeutet,  Bildnerinnungen,  die  sich  zum  Theil  als  Geschlechter  betrachteten  und 
ihren  Stammbaum  an  uralte  Namen,  besonders  den  des  Daedalos  anknüpften. 

Ebenso  wenig  wie  wir  glauben  dürfen,  daß  die  Anfertigung  von  Götterbildern 
aufgehört  habe,  ist  Grund  vorhanden  an  dem  Fortgange  jener  künstlichen  Geräth- 
und Gefaßbildnerei  zu  zweifeln,  die  bei  Homer  einen  so  bedeutenden  Baum  ein- 
ninmit,  und  endlich  können  wir  nicht  entscheiden  wie  früh,  ob  nicht  schon  in  den 
Jahrhunderten,  von  denen  wir  reden,  die  bildende  Kunst  sich  mit  der  Architektur 
verband  und  von  den  Bäumen  am  Tempelbau  Besitz  ergriff,  welche  würdig  zu 
verzieren  die  Architektur  der  Schwesterkunst  überlassen  muß,  und  in  denen  die 
Plastik  ein  eigenthümliches  Gebiet  errang,  auf  dem  sie  große,  wunderbare 
Leistungen  hervorbrachte. 

Inwiefern  nun  und.  in  welcher  Weise  mit  dem  Fortgange  der  Eunstthätigkeit 
in  dem  ersten  Jahrhundert  nach  Homer  ein  Fortschritt  in  der  Xunstübung  und  der 
Eunstbildung  verbunden  war,  das  vermögen  wir  freilich  nur  in  beschränktem  Maße 
zu  beurteilen,  dennoch  fehlt  es  nicht  an  Gründen  und  Anhaltepunkten  für  den 
Glauben  an  eine  stetige  Fortentwickelung  im  Gegensatze  zu  der  Lehre  von  einer 
langen  Periode  des  Stillstandes  und  der  Erstarrung  unter  fremden,  namentlich 
aegyptischen  Einflüssen,  welche  die  Anhänger  der  Ableitung  der  griechischen 
Kunst  aus  Aegypten  kaum  minder  lebhaft  verkündet  haben,  als  diese  Ableitung  selbst 
Die  Zeit,  von  der  wir  reden,  bis  etwa  zum  Anfange  des  siebenten  Jahrhunderts 
war  diejenige  der  weiter  und  weiter  schreitenden  Verbreitung  der  epischen  Poesie, 
es  war  die  Zeit,  in  welcher  Homers  Gedichte  in  immer  größeren  Kreisen  des 
griechischen  Volkes  bekannt  und  populär  wurden,  und  wo  sie  eine  Beihe  bedeu- 
tender und  begabter  Dichter  anregten,  die  großen  Kreise  der  Heldensage  nach 
dem  Muster  der  homerischen  Poesie  zu  gestalten,  wo  nach  einander  in  der  uralt 
ehrwürdigen  Theba'is,  die  dem  Jahrhunderte  der  Ilias  nicht  fem  stehn  kann,  der 
ünglückszug  der  sieben  Helden  gegen  Theben  gesungen  wurde,  wo  Arktinos 
von  Milet  etwa  um  die  Mitte  des  achten  Jahrhunderte  in  seiner  Aethiopis  eine 
zweite  Achilleis  schuf,  ein  Gedicht,  dessen  Herrlichkeit  wir  noch  zu  ahnen  ver- 
mögen, wo  derselbe  Dichter  Troias  endlichen  Fall  in  ernsten  Tönen  sang,  während 
etwas  später  ein  anderer  Dichter,  Lesches  von  Lesbos  denselben  Stoff  unter  anderen 
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6«sichtspaiikteii  gestaltete,  und  noch  ein  anderer ,  Stasinos  der  Eyprier,  in  seinen 
Kyprien  die  bnnte  Menge  der  Begebenheiten,  welche  die  Ilias  Homers  einleiteten, 
seinen  Hörern  in  schmuckvoll  anmuthiger  Weise  vortrug.  Auch  die  Heimkehr  der 
Helden  von  Troia,  der  Kampf  der  Götter  mit  den  Titanen  und  aUe  die  vielen 
Kämpfe  der  Helden  anderer  Kreise,  des  Theseus  und  Herakles  wurden  in  diesem 
Zeitraum  episch  gesungen,  während  am  Ende  desselben  die  erwachende  lyrische 
Poesie  den  Schauplatz  betrat,  den  das  alternde  Epos  allmählich  yerlieü.  Das  Epos 
aber  mit  seiner  Plastik  in  Mythologie  und  Sagengestaltung,  mit  seiner  Durchbildung 
göttlicher  und  menschlicher  Charaktere  hat  der  bildenden  Kunst  so  sehr  vorgear- 
beitet, daß  man  Homer  mit  größerem  Rechte  noch  den  Begründer  der  plastischen 
Götterwelt  der  Griechen  nennen  könnte,  als  ihn  Herodot  als  Schöpfer  der 
nationalen  Mythologie  und  Götterlehre  bezeichnet  Und  zwar  hat  das  Epos  der 
bildenden  Kunst  sowohl  formell  wie  in  Beziehung  auf  die  Gegenstände  der  Darstellung 
mächtig  vorgearbeitet,  formell,  indem  es  jene  vollendet  menschliche  Götterwelt 
schuf,  jene  Göttercharaktere  und  Göttergestalten,  welche  die  fernen  Jahrhunderte 
der  Blüthezeit  der  Kunst  ^plastisch  nachzuschafifen  und  zu  vollenden  geschäftig 
waren,  jene  rein  menschlich  übermenschlichen  Göttertypen,  welche  für  alle  Zeiten 
mysteriöse  Ungeheuerlichkeiten  unmöglich  gemacht  und  die  griechische  Kunst  vor 
der  tiefsinnigen  Fratzenhaftigkeit  der  aegyptischen  und  indischen  bewahrt  haben. 
Den  Gegenständen  nach  aber  hat  das  Epos  der  bildenden  Kunst  vorgearbeitet,  in- 
dem es  die  unendliche  Fülle  des  Sagenstoffes  in  poetisch  verklärter  Gestalt  zum 
Gemeingut  und  zum  Lieblingseigenthume  des  Volkes  machte,  einen  Stoff,  welcher 
der  bildenden  Kunst  zur  unerschöpflichen  Fundgrube  wurde.  Und  grade  in  Beziehung 
auf  diesen  Stoff  und  auf  die  Besitzergreifung  desselben  liegen  uns,  auch  abgesehn 
von  der  Aufnahme  heroischer  Gegenstände  in  die  hesiodische  Schildbeschreibung 
(s.  oben  S.  48),  die  ersten  Spuren  aus  dem  dunkeln  Jahrhunderte,  von  dem  wir 
reden  vor,  in  freilich  nur  sehr  geringfügigen  Bruchstücken  der  verlorenen  Epopoeen, 
die  uns  aber  schließen  lassen,  daß  wir  reichlichere  Zeugnisse  haben  würden,  wenn 
uns  diese  Gedichte  erhalten  wären.  Es  handelt  sich  um  entweder  ausdrücklich 
bezeugte  oder  wahrscheinlich  erschlossene  Fragmente  von  Beschreibungen  künstlich 
verzierter  Geräthe  und  Geiäße,  welche  den  verlorenen  Epen  in  ähnlicher  Weise 
eingewebt  waren,  wie  den  erhaltenen  Gedichten  Homers,  und  in  deren  einigen 
wenigstens  sich  eine  noch  reichere  Aufnahme  heroischer  Stoffe  als  bei  Hesiod  nach- 
weisen läßt. ')  Wem  diese  Thatsache  unbequem  ist,  weil  sich  in  ihr  ein  Fort- 
schreiten der  Kunst  wenigstens  von  Seiten  ihrer  Gegenstände  ausspricht,  der 
könnte  sie  sich  vom  Halse  schaffen  wollen,  indem  er  diese  dichterischen  Beschrei- 
bungen von  Kunstwerken  als  Nachahmungen  Homers  anspricht  Und  angeregt  von 
Homer  sind  sie  gewiß,  wie  die  ganze  epische  Poesie  dieser  Zeit  und  wie  unver- 
kennbar auch  die  hesiodische  Schildbeschreibung;  aber  grade  in  dem,  worauf  es 
hier  ankommt,  sind  sie  es  nicht,  in  den  Gegenständen  nämlich.  Die  sind 
andere  als  bei  Homer,  die  sind  neu  erfunden,  und  woher  denn  erfanden,  als  aus 
der  AnBchauung  von  Ähnlichem,  das  wirklich  vorhanden  war  und  aus  dem  Geiste 
des  Zeitalters,  aus  dem  die  Dichtungen  stammen? 

Wenn  nun  aber  hiefür  schon  an  sich  die  allgemeine  Wahrscheinlichkeit  so 
gut  wie  bei  Homer  spricht,  so  findet  sich  eine  vollkommene  Bestätigung  für  das 
Vorhandensein  solcher  mythologischen  Compositionen  in  einem  von  Pausanias  aus- 
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fuhrlich  beschriebenen  Kunstwerke,  welches  in  der  Zeit  selbst  bei  der  spätesten 
Datirung,  die  möglich  ist,  höher  hinanfreicht ,  als  zum  wenigsten  die  jüngeren 
kyklischen  Epen  und  die  in  ihnen  enthaltenen  Beschreibungen  von  Kunstwerken, 
folglich  mitten  in  der  Reihe  der  poetisch  überlieferten  mythologischen  Bildwerke 
steht.  Es  ist  dies  die  vielberühmte  Lade  des  Kypselos  im  Heraeon  Ton 
Olympia,  auf  welche  demnächst  näher  im  Einzelnen  einzugehn  sein  wird,  welche 
aber  hier  mit  ihren  zahlreichen,  theils  aus  dem  Holze  ausgeschnitEten ,  theib  aus 
anderen  Materialien  gefertigten  und  auf  den  Grund  aufgehefteten,  wohl  durch- 
gängig mythologischen  Compositionen  zunächst  im  Allgemeinen  angeführt  werden 
muß,  um  einen  festen  Anknüpfungspunkt  zu  gewinnen  für  den  Faden  einer  eigen- 
thümlich  fortschreitenden  Kunstthätigkeit,  den  wir  durch  die  Jahrhunderte  von 
Homer  abwärts  zu  verfolgen  suchen.  Und  aus  demselben  Grunde  ist  gleich  hier 
ein  abermals  späteres  Kunstwerk,  der  von  Bathykles  von  Magnesia  erbaute  und 
mit  zahlreichen  mythologischen  Reliefen  verzierte  Thron  des  amyklaeischen 
Apollon  hervorzuheben.  Mag  dieser  Faden  dünn  und  leicht  erscheinen,  iomier^ 
hin,  sein  Vorhandensein  kann  Niemand  läugnen,  ebenso  wenig  wie  Jemand  läugnen 
ka^in,  daß  in  dieser  Besitzergreifung  des  poetischen  Sagenstoffes  von 
Seiten  der  bildenden  Kunst  ein  neues  und  wahrlich  bedeutendes  Element  ge- 
wonnen ist,  oder  das  Andere,  daß  in  dem  zunehmenden  Bicichthum  und  der 
wachsenden  Ausdehnung  dieser  mythologischen  Reliefcompositionen  ein  stetiger 
Fortschritt  der  Kunst  sich  ausspricht 

Zunächst  also  das  Nöthige  von  der  soeben  erwähnten  Lade  des  Kypselos, 
demjenigen  Kunstwerke,  welches  ein  durchaus  beglaubigtes  Beispiel  der  nach  der 
homerischen  Zeit  beginnenden  mythologischen  Reliefcompositionen,  und  zugleich 
das  ausgedehnteste  seiner  Art  in  der  älteren  2ieit  und  das  älteste  wenigstens  mit 
Wahrscheinlichkeit  datirbare  Monument  der  griechischen  Bildnerei  ist^).  Wie 
dies  Alles  diesem  Denkmal  eine  nicht  leicht  hoch  genug  anzuschlagende  Wichtig- 
keit verleiht,  muß  einleuchten. 

Es  war  das  ganze  Werk  ein  Kasten  oder  eine  Lade  aus  Cedemholz  von 
wahrscheinlich  viereckiger  Gestalt  und  ansehnlicher  Größe,  welche  nach  Dio  Ghryso- 
stomus  im  Hinterhause  (Opisthodom)  des  Heratempels  in  Olympia  stand,  wo  sie 
auch  Fausanias  sah,  der  sie  in  drei  üapiteln  des  fünften  Buches  seines  Reisewerkes 
(17 — 19)  ausführlich  beschreibt.  Die  Reliefe,  welche  theils  aus  dem  Cedemholze 
des  Kastens  selbst  geschnitzt,  theils  aus  Gold  und  Elfenbein  gefertigt  und  auf  den 
Holzgrund  aufgenietet  waren,  bedeckten  die  vordere  Langseite  und  die  beiden 
Schmalseiten  des  Kastens,  und  zwar  in  fünf,  höchst  wahrscheinlich  durch  Oma- 
mentleisten  von  einander  getrennten,  Streifen  übereinander,  welche  Fausanias  in 
der  Art  beschreibt,  daß  er  bei  dem  ersten  oder  untersten  Streifen  von  rechts  nach 
links  um  den  Kasten  ging,  beim  zweiten  umkehrte  und  von  links  nach  rechts 
schritt,  um  beim  dritten  und  fünften  ebenfalls  von  rechts  nach  links,  und  beim 
vierten  von  links  nach  rechts  zu  gehn.  Die  Hinterseite  des  Kastens  scheint  mit 
Bildwerken  nicht  verziert  und  gegen  die  Tempelwand  gestellt  gewesen  zu  sein, 
da  kein  Grund  für  das  Hin-  und  Hergehn  des  Beschreibers  abzusehn  ist,  wenn 
der  Kasten  frei  aufgestellt  und  rings  umschreitbar  also  auch  rings  mit  Bildwerken 
geschmückt  gewesen  wäre.  Die  Zeit  des  Werkes  ist  allerdings  nur  durch  Wahr- 
scheinlichkeitsgründe und  nur  ungefähr,  nämlich  frühestens  in  die  ersten  10  Olym- 
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{Maden  d.  h.  zwischen  776  und  736  anzusetzen,  und  kann  spätestens  vor  Ol.  49.  2. 
(582)  an  dem  Orte  aufgestellt  worden  sein,  wo  es  unsere  Gewährsmänner  sahen. 
Die  untenstehende  Note*)  enthält  in  gedrängter  Kürze  eine  Angabe  des 
reichen  Bildwerkes  in  der  Anordnung,  welche  auch  in  Zeichnung  in  der 
Anm.  2  genannten  Abhandlung  durchgeführt  ist;  hier  sei  über  dasselbe  noch 
Folgendes  bemerkt:  Die  Verzierung  des  ganzen  Geräthes  mit  über  einander  liegen- 
den Bilderstreifen,  welche  beiläufig  bemerkt  in  dem  Omamentirungsschema 
mehrer  derartigen  in  Yasenbildem  dargestellten  Kasten  Analogien  findet ,  erinnert 
einerseits  an  die   concentrischen  Kreisstreifen,   mit  denen  die   heroischen  Schilde 


*)  Note.  Erster,  unterster  Streifen,  von  rechts  nach  links. 

Seitenfläche  1:  Pelops*  und  Oinomaos*  Wettfahrt  nnd  Amphiaraos"  Anszug. 

Yorderfiache:  Pelias*  Leichenspiele,  welche  eine  große  aus  einer  Reihe  von  Kämpf ergruppen 
zusammengesetzte  Composition  für  sich  bilden,  eingefaßt  durch  Herakles  als  Kampf- 
richter und  Akastos  mit  den  Preisdreifüßen. 

Seiteniliche  2:  Heraides  im  Kampfe  mit  der  Hydra  unter  lolaos'  und  Athenes  Beistand  nnd 
Phinens  darch  die  Boreaden  von  den  Harpyien  befreit. 

Zweiter  Streifen,  von  links  nach  rechts. 

Seitenfläche  2:  Die  Nacht  mit  Schlaf  und  Tod  in  Kindergestalt  auf  den  Armen,  sodann  Becht 
nnd  unrecht  (Dike  und  Adikia),  und  zwei  Parmakeutrien,  Weiber,  die  Zaubertränke 
in  einem  Mörser  bereiten. 

Yorderfiache:  Idas  nnd  Marpessa;  Zeus  in  der  Gestalt  des  Amphitryon  nnd  Alkmene;  Mene- 
laoBy  der  Helena  nach  Troias  Zerstörung  als  Gefangene  zum  Lager  führt;  Aphro- 
dite zwischen  Jason  und  Medeia;  ApoUon  und  die  (drei)  Musen;  Atlas  und  Herakles; 
Ares  und  Aphrodite. 

Seitenflache  1:  Peleus  und  Thetis  und  Perseus  von  den  Gorgonen  verfolgt. 

Dritter  Streifen,  von  rechts  nach  links. 

Seitenfläche  1:  j  Kri^gsscenen  zu  Boß  nnd  zu  Fuß  in  verschiedenen  Stadien  des  Kampfes, 
Yoiderfläche:     >  von  denen  Pansanias  es  dahingestellt  sein  läßt,  ob  sie  sich  auf  die  älteste 
Seitenfläche  2:  j  (beschichte  der  Kypseliden  oder,  was  ungleich  wahrscheinlicher  ist,  auf  den 
Krieg  der  Pylier  nnd  Arkader  beziehn,  den  Homer  D.  7,  135  ff.  besungen  hat. 

Yierter  Streifen ,  von  links  nach  rechts. 

Settenfliche  2:  Boreas  raubt  Oreithyia  und  Herakles  bekämpft  den  dreileibigen  Geryon. 

Yorderfiache:  Thesens  nnd  Ariadne;  Achilleus  undMemnon  im  Kampfe  von  den  Müttern  um- 
geben; Meilanion  und  Atalante;  Aias  und  Hektor  im  Zweikampf,  zwischen  ihnen 
Eris;  die  Dioskuren  führen  Aethra  in  die  Gefangenschaft  der  Helena;  Koons  und 
Agamemnons  Zweikampf  über  Iphidamas'  Leiche;  Artemis  hält  Panther  und  Lö- 
wen in  den  Händen  empor;  das  Urteil  des  Paris;  Aias  raubt  Kassandra  vom  Pal- 
ladion weg. 

Seiteiifläche  1 :  Eteoklea  nnd  Polyneikes  im  Zweikampf  nnd  Dionysos  gelagert  unter  Bäumen. 

Fünfter  und  oberster  Streifen,  von  links  nach  rechts. 

Seitenfläche  1:  Odysseus  und  Kirke  nach  Pausanias'  Annahme  in  der  Grotte  gelagert,  vor 
welcher  vier  Dienerinnen  das  Mahl  herrichten. 

Yorderfiache:  Der  Kentaur  Cheiron  und  Thetis  mit  Hephaestos  und  einem  Diener,  Zweige- 
spann mit  Nereiden;  Nansikaa  auf  dem  Manlthiergespann  mit  einer  ihrer  Ge- 
fähitimien. 

Seitenfläche  2:  Herakles  bekämpft  die  Kentauren. 
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verziert  waren,  nnd  wiederholt  sich  andererseits  in  einer  beträchtlichen  Anzahl 
Yon  älteren  Vasen  nicht  nur  der  s.  g.  orientalisirenden  Classen,  sondern  auch  der 
fortgeschritteneren  Malerei,  welche,  wie  die  Eypseloslade ,  ihre  G-egenstände  den 
Kreisen  des  Epos   entnommen  hat.    Der  große  Krater  des  Elitias   nnd  ErgotimoB 
CFran9oi8vase)   in    Florenz  (abgeb.  Mon.  dell'  Inst.   IV.  tav.   54 — 58)    ist    unter 
diesen  das  bemerkenswertheste  und  für  die  Bestauration  der  Eypseloslade  wich- 
tigste Monument,  obgleich  wesentlich  jünger  als  diese.    Nächst  dieser  Verwandt- 
schaft der  gesammten  Anordnung  mit  erhaltenen  Monumenten  tritt  uns  aus  den 
Bildwerken  der  Eypseloslade  mit  aller  Strenge   das   die  ganze  ältere  Eunst  be- 
herrschende Gompositionsprincip  einer  zunächst  räumlichen  und  formellen,  in  zweiter 
Linie  auch   innerlichen  und  gegenständlichen  Entsprechung  (B/Csponsion)  der  ein- 
zelnen Bildwerke  ja  der  einzelnen  Figuren  innerhalb  der  Streifen  entgegen,   so 
daß  wir  rechts  und  links  von  der,  mehrfach  durch  ein  etwas  figurenreicheres  Bild 
bezeichneten  Mitte  Bilder  und  Figuren   finden,  die  in  der  Zahl  der  Figuren,  in 
deren  Composition,   in  ihrer  Handlung,  ja  mehrfach  in  ihrem  Beiwerk  einander 
aufwägen  und  sich  auf  einander  beziehen.    Die  schon  hierdurch  gegebene  eben  so 
strenge  wie  reiche  rhythmische  Gliederung  der  ganzen  Bildermasse,  die  ohne  eine 
derartige  Anordnung  schwer  übersehbar  sein  würde,  wird  noch  weiter  gehoben 
durch  das  Verhältniß  der  Streifen  zu  einander.     Einmal  schon  dadurch,  daß,  nach 
Analogie  der  Fran9oi8vase  und  anderer  Vasen  zu  schließen,  die  Streifen  nicht  von 
gleicher  Breite  gewesen  sein,   sondern  sich  je  nach  ihrer  Stelle  abgestuft  haben 
werden  (Sockel-  tmd  Friesstreifen  am  schmälsten,  der  Hauptstreifen  am  breitesten), 
dann  aber  auch  durch  die  offenbar  mit  höchster  Planmäßigkeit  angeordnete  Ab- 
wechselung größerer  und  kleinerer  Gomp^sitionen.    Im  ersten,  dritten  und  fünften 
Streifen  finden  wir  ausgedehnte,  in  sich  zusammenhangende  Darstellungen,  welche 
im  ersten  Streifen  ohne  Unterbrechung  die  ganze  Erstreckung  des  Baumes    der 
Vorderfläche,  im  dritten  diejenige  aller  drei  Seiten  erfüllen,  im  fünften  Streifen 
an  der  Vorderseite  allerdings  aus  zwei  Gegenständen  bestehen,  aber  auch  nur  aus 
zweien,  die  um  so  füglicher  den  Eindruck  eines  Ganzen  gemacht  haben  können, 
als  von  ihnen  der  eine  (Thetis  und  die  Nereiden  bei  Hephaestos)  ungleich  aus- 
gedehnter gewesen  sein  muß,  als  der  andere.   Dagegen  sind  die  dazwischen  liegen- 
den Streifen,  der  zweite  und  vierte,   mit  einer  großen  Zahl  kleiner  Gruppen  yon 
wenigen  Figuren  erfüllt,  welche  wir  uns  wohl  durch  Querleistchen  getrennt  denken 
dürfen.     Finden  wir  nun  also  in   der   äußeren  Anordnung  der  Composition  eine 
wohldurchdachte  und  scharf  gegliederte  Ordnung,  welche  sehr  wahrscheinlich  in 
dem  Eunstwerke  selbst,  unterstützt  durch  die  Abwechselung  der  Materalien,  viel 
deutlicher  hervortrat,  als  sie  sich  in  einer  bloßen  Zeichnung,  um  von  einer  schrift- 
lichen Darstellung  des  Inhalts  der  Gruppen  zu  schweigen,  versinnlichen  läßt,  so 
ist  gewiß  nicht  anzunehmen,  daß   die  aus  weiten  Ereisen  der  Heldenpoesie,  aus 
Herakleen  und  Theseen,  Ilias,  Odysee,  Aethiopis,  Thebais,  yielleicht  (aber  auch 
nur  dies)  den  Eyprien  ausgewählten  Gegenstände  nach  Laune,  Willkür  und  Zufall 
aufgegriffen  und  ohne  Plan  zusammengewürfelt  seien,  vielmehr  müssen  wir  glauben, 
daß  den  Eünstler  ein  Grundgedanke  leitete,  als  er  in  die  unendliche  Fülle  des 
poetischen  Sagenstoffes  mit  wählender  Hand  hineingriff.    Auf  diesen  inneren  Zu- 
sammenhang der  dargestellten  Mythen  geht  Welcker's  Besprechung  des  Monu- 
mentes aus  (Zeitschrift  f.  alte  Eunst,  S.  270  ff),  und  wenn  auch  diese  schöne  und 
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smnreiche  TJntersachung  noch  nicht  bis  zu  ihrem  Endziel  gediehen  ist,  so  sollte  ihr 
8trel>en  doch  neuerdings  nicht  wieder  negirt  werden,  weil  es  uns  ebenfalls  noch 
nicht  gelungen  ist,  den  inneren  Zusammenhang  der  vielen  Bildwerke  auf  der  Vase 
des  Xlitias  und  Ergotimos  zu  ergründen  und  genügend  aufzuklären.  Solche  Probleme 
sollten  als  Gegenstand  der  Forschung  immer  aufs  neue  hingestellt  und  nicht, 
weil  sie  bisher  ungelöst  sind,  durch  eine  negative  Kritik  bequemer  Weise  bei  Seite 
geschoben  werden. 

Wenn  nun  in  diesen  mythologischen  Beliefcompositionen,  deren  Grcwähr  und 
Gipfel  wir  in  der  Kypseloslade , gefunden  haben,  eine  Erweiterung  der  Kunst  in 
Absicht  auf  die  Gegenstände  und  die  Gomposition  unverkennbar  vorliegt,  so  fragt  es 
sich,  inwiefern  mit  diesem  Fortschritt  ein  gleicher  in  der  Darstellung,  in  dem  was 
man  im  engeren  Sinne  Stil  nennte  verbunden  war.    Mit  Sicherheit  abzusprechen 
vermögen  wir  darüber  freilich  nicht,  schwerlich  aber  dürfen  wir  ein  völliges  Stehn- 
ond  Zurückbleiben  der  Stilentwickelung   annehmen,  weil  eine  so   einseitige  Ent- 
wickelung  der  Kunst  kaum  denkbar  ist,  vielmehr  der  Fortschritt  in  einer  Rich- 
tung auch  den  in  allen  übrigen  fast  nothwendig  bedingt.    Auch   dann  dürfen  wir 
an  einen   Stillstand  im  Stil  nicht  glauben,  wenn  wir  erfahren    und    uns   dieser 
Wahrheit  nicht  verschließen,  daß  auf  einem  Gebiete,  auf  dem  der  Tempelbilder 
religiöse  Scheu,  fromme  Einfalt  und  die  Strenge  der  Satzungen  des  Cultus  die  Kunst 
von  raschem  Fortschreiten  ab-  und  in  alterthümlicher  Weise  befangen  hielt.    Denn 
wenn  wir  auch  hören,  daß  religiöse  Rücksicht  verbot,  die  Gestalten  der  Götter  zu 
ändern,   daß  Traumgesichte  von  der  Verschönerung  der  alten  Typen  abmahnten, 
daß  ausziehende  Colonien  die  Götterbilder  der  Mutterstadt  in  getreuen  Copien  mit 
sich  nahmen,  um  in  den  neuen  Wohnsitzen  die  alten  Culte  zu  gründen  und  des 
alten  Götterschutzes  gewiß  zu  s^in,  so  wird  dadurch  der  Satz  von  einer  stehn- 
bleibenden  Stilentwickelung  oder  gar  von  einer  Erstarrung  der  Kunst  in  seiner 
Allgemeinheit  noch  keineswegs  erwiesen.     War  es  ja  doch  immerhin  nur  ein 
Gebiet  der  bildenden  Kunst,  wenn  auch  ein  wichtiges,  auf  welches  diese  Einflüsse 
der  Religion  sich  erstreckten,  handelt  es  sich  bei  den  hieratischen  Schranken  in 
der  Darstellung  von  Götterbildern  doch  nur  um  das  Grundschema  der  hand- 
lungslos ruhig   stehenden  oder  sitzenden  Bildsäule,  kann  es  sich  doch  dabei  nie 
mu  die  Anwendung  neuerfundener  Arten  der  Technik  handeln,  nie  um  die  Fort- 
schritte  in  dem,   was   man  das  Machwerk  nennt,    oder   um    diejenigen   in   der 
Naturwahrheit  und 'Formschönheit  innerhalb  des  Grundschemas.    Solche  Fortschritte 
sind  80  unmerklich,  ihre  Resultate  liegen  so  sehr  im  Geiste  und  im  Bedürfniß  der 
2^it,   sie  sind,  so  zu  sagen,    so  unwillkürlich,    dem  Künstler,   der  seiner  An- 
schauung gemäß  arbeitet,  selbst  so  unbewußt,  daß  kein  Priesterauge  sie  wahrneh- 
men, kein  Priestermachtspruch,  wenn  für  einen  solchen  in  Griechenland  überhaupt 
Raum  war,  je  sie  hindern  kann.     Und  beweisen  uns  nicht  grade  jene  Abmahnun- 
gen durch  Traumgesichte,  die  alten  Typen  der  Götterbilder  nicht  zu  ändern,  daß 
vollkommenere  Vorstellungen  vorhanden  waren?  beweisen  femer  nicht 
diese  Traumgesichte,  sofern  sie  nicht  Künstlern,  sondern  Priestern  und  Priesterinnen 
erschienen,  daß  die  vollkommeneren  Vorstellungen  nicht  im  Hirn  und  in  der  Phan- 
tasie Einzelner  existirten,  sondern  daß  sie  auf  anderen  Gebieten  der  Kunst  bereits 
zur  Thatsacbe  geworden  waren?    Und  liegt  uns  die  Thatsache  einer  mit  der 
Entwickelung  in  den  Gegenständen  Hand  in  Hand  gehenden,  ohne  Hast,  aber  auch 
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ohne  Käst  fortschreitenden  Stilentwickelong  nicht  vor  in  dem  Grebiete  der  Kunst, 
aus  dem  allein  wir  -lange  Folgen  besitzen,  der  Yasenmalerei?  Ja  noch  mehr,  selbst 
bei  den  Kunstwerken,  in  welchen  man  auch  in  der  guten  Zeit  schon  aus 
hieratischen  Gründen  den  alten  Stil  ausdrücklich  nachzuahmen  sich  Mühe  gab, 
finden  wir,  daß  sie  dem  Stilgefühl  ihrer  Entstehungszeit  unterworfen  sind.  Mag 
man  immerhin  die  Fortschritte  der  Technik,  des  Machwerks,  der  Formgebung  als 
dem  handwerksmäßigen  Theil  der  Kunst  zufallend  ansprechen,  als  Fortschritte  sind 
sie  trotzdem  nicht  zu  läugnen.  Und  daß  die  Fortschritte  auf  dieser  Seite  der 
Kunst  begannen,  daß  die  griechische  Kunst  veri^indert  wurde,  dem  Ideal  zuzu- 
streben, ehe  sie  in  Technik  und  Formgebung  Meisterin  geworden,  daß  sie  durch 
die  religiösen  Schranken  genöthigt  wurde ,  ihre  freiere  Entwickelung  auf  anderen 
Gebieten,  denen  der  Thier-  und  Menschenbild img  zu  suchen,  Gebieten,  auf  wel- 
chen sie  zum  vollendeten  Naturalismus  hingedrängt  wurde,  das  ist  eine  der  größten 
Wohlthaten  des  Genius,  der  über  Griechenland  und  der  griechischen  Kunst  waltete, 
denn  diese  Thatsache  hat  die  griechische  Kunst  vor  einem  unklaren  und  über^ 
schwänglichen  Idealismus  bewahrt,  so  wie  Homers  Vorbild  sie  vor  der  Hierogly- 
phik  und  der  Abstrusität  bewahrte. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Neue  Anfänge,  Erflndungen  und  Erweiterungen  der  Kunst. 


Die  Kypseloslade  hat  uns  einer  Zeit  nahe  gebracht,  welche  mannigfache  Er- 
weiterungen der  Kunstthätigkeit  hervorbringen,  in  welcher  die  Kunst  aus  dem 
Dunkel  der  Werkstätten  hervortreten  sollte.  In  diesen  war  eine  handwerksmäßige 
Kunstübung  vom  Vater  auf  den  Sohn  und  Enkel  fortgeerbt,  und  die  Jüngeren 
hatten  die  Kunst  in  der  Weise  der  Väter,  „sie  lernend  von  den  Früheren^',  wie 
zwei  alte  argivische  Künstler  in  Versen  bei  Pausanias  (SQ.  Kr.  388.)  von  sich 
aussagen,  fortgesetzt,  nun  treten  einzelne  Männer  hervor,  die,  in  selbständigerer 
Weise  ihren  Aufgaben  gegenüberstehend,  ihre  Kamen  an  bestimmte  Entdeckungen 
und  Erfindungen  knüpften,  mit  denen  sie  eine  sorgfaltiger  werdende  Überlieferung 
bis  auf  uns  gebracht  hat.  Allerdings  waren  diese  Erfindungen  und  Entdeckungen 
zunächst  rein  technischer  Art,  sie  brachten  neue  Materialien  auf  den  Schauplatz 
oder  lehrten  deren  vollkommenere  Behandlung  und  Bearbeitung,  was  schon  allein 
als  Vorbereitung  und  Grundlage  einer  höheren  Entwickelung  ein  Großes  gewesen 
sein  würde.  Jedoch  sind  diese  Erweiterungen  und  Vervollkonmmungen  der  Technik, 
diese  Erfindungen,  die,  offenbar  mehr  dem  Kachdenken  als  dem  Zufall  ange- 
hörend, auf  einen  regen  Kunstbetrieb  als  ihre  Veranlassung  zurückscUießen  lassen, 
nicht  die  einzigen  Leistungen  dieser  Zeit,  sondern  es  werden  und  aus  derselben 
auch  bereits  Künstler  genannt»  welche  in  den  verschiedenen  Zweigen  der  Bildknnst 
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Rohm  erwarben,  und  welche  freie  Knnstgchulen  an  die  Stelle  der  alten  Xänstler- 
geachlecbter  setzten.  Vielfache  Förderung  und  Anregung  mochte  diese  Zeit,  dies 
Jahrhfundert  der  Erfindungen  (etwa  von  den  20er  Olympiaden  bis  zu  der  60.)  in 
dem  zunehmenden  Wohlstande  der  Staaten  und  in  der  Prachtliebe  und  dem  Luxus 
jener  Fürsten  finden,  welche  unter  dem  Kamen  der  älteren  Tyrannen  bei  den 
Gährungen  und  BoTolutionen  in  den  yerschiedenen  Staaten  sich,  und  zwar  die 
frühesten  in  den  30er  Olympiaden  (Eypseliden  in  Korinth,  Orthagoriden  in  Sikyon) 
aus  der  Menge  zur  Alleinherrschaft  erhoben  und,  sowohl  um  die  Mittel  des  Volkes 
in  Anspruch  zu  nehmen,  wie  auch  um  den  Armeren  Arbeit  zu  yerschaSen  und 
endlich  um  ihre  Throne  mit  neuem  und  ungewohntem  Glänze  zu  umgeben,  als 
freigiebige  und  unternehmende  Förderer  und  Schützer  der  Künste  in  der  Geschichte 
dastehn. 

Die  Eünstlergeschichte  dieses  Zeitraums  ist  mit  Nachrichten  zu  beginnen,  welche 
sich  an  den  Kamen  eines  sikyonischen  Töpfers  Butades  knüpfen,  der  in 
Korinth  angesiedelt  war.  Mehre  Kachrichten  legen  von  einem  alten  regen  Kunst- 
beirieb  in  Korinth  Zeugniß  ab;  in  der  Architektur  stammen  nach  dem  Zeugniß 
Pindars  die  Adlergiebel  der  Tempel  aus  korinthischer  Erfindung  ^),  für  die  Malerei 
wird  durch  Plinius'  Zeugniß  der  Anfang  von  Einigen  nach  Sikyon,  Ton  Anderen 
nach  Korinth  verlegt,  was  sich  yielleicht  nach  den  Annahmen  der  Alten  über  die 
Anfönge  der  Malerei,  die  aber  sehr  geringe  Gewähr  und  Wahrscheinlichkeit  haben, 
den  Kachrichten  über  Butades  gegenüber  vereinigen  läßt;  ein  zweites  Zeugniß  für 
die  Malerei  in  Verbindung  mit  einem  andern  über  Bildkunst  finden*  wir  in  der  Sage, 
daß  der  durch  Kypseloe  aus  Korinth  vertriebene  Demaratos,  der  nach  Italien  floh, 
dahin  Eucheir  (Wohlhand,  Bildner),  Eugrammos  (Wohlzeichner,  Maler)  und  Diopos 
(Architekten?)  mitgenommen  habe,  einer  Sage,  die  in  einer  alten  Kunstver- 
bindung Griechenlands,  speciell  Korinths  mit  Etrurien  einen  historischen  Kern 
haben  kann^).  ^ 

Diesen  verschiedenen  Kachrichten  fügen  sich  nun  die  über  Butades  ein,  den 
die  Sage  vor  Ol.  29  ansetzt,  was  zu  bezweifeln  kein  Grund  vorliegt  Butades,  so 
kann  man  in  mehren  früheren  Werken  lesen,  soll  die  Plastik  in  Thon  oder  wenig- 
stens die  Reliefbildnerei  in  diesem  Material  erfunden  haben.  Beides  ist  falsch  und 
steht  auch  nicht  in  unserer  Quelle  (Plin.  XXXV.  151.  SQ.  Kr.  259.).  Die  sta- 
tuarische Kunst  in  Thon  muß  nach  dem  was  Hesiod  von  der  Bildung  der  Pandora 
sagt  (s.  oben  S.  51.)  als  lange  vor  Butades  Zeit  vorhanden  anerkannt  werden,  und 
die  Keliefbildnerei  in  diesem  oder  irgend  einem  Material  ist  nach  dem  ganzen  Ent- 
wickelungsgange  der  Kunst,  wie  er  bisher  dargelegt  wurde,  mindestens  so  alt, 
wenn  nicht  älter,  als  die  statuarische  Kunst.  Plinius  aber  redet  auch  weder  von 
dem  Einen  noch  von  dem  Anderen  und  in  dieser  Stelle  auch  nicht  von  Verbesser- 
nngen  der  Thonbildnerei,  sondern  sagt,  Butades  habe  erfunden,  „Ähnlichkeiten'^  in 
Thon  zu  bilden,  d.  h.  er  schreibt  ihm  die  Erfindung  der  Porträtbildnerei  in  Thon 
zu.  Diese  Kachricht  würde  nun  bedeutend  genug,  ja  als  die  früheste  Kachricht 
von  Porträtbildnerei  von  großem  Interesse  sein,  wenn  sie  in  der  Gestalt  ange- 
ncmmen  werden  könnte,  wie  sie  im  Vorstehenden  gegeben  ist;  dies  ist  aber  nicht 
der  Fall.  Denn  Plinius  erzählt  uns  in  unmittelbarem  Anschlüsse  an  die  Worte, 
welche  die  allgemeine  Kachricht  enthalten:  Butades'  Tochter  habe,  um  ein  Bild  des 
scheidenden  Geliebten  zu  besitzen,  den  Umriß  seines  Schattens  an  der 'Wand  mit 
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Kohle  umzogen,  und  so  die  erste  Silhouette  gemacht ,  der  Vater  aher  habe  den 
Umriß  mit  Thon  ausgefüllt  und  dieses  erste  Reliefporträt  mit  seinen  übrigen  Töpfer- 
waaren  gebrannt;  dasselbe  sei  im  Nymphaeon  von  Korinth  bis  zur  Zerstörung  durch 
Mummius  gezeigt  worden.  Offenbar  bezieht  sich  nun  die  generell  klingende  An- 
gabe, Butadee  habe  die  Forträtbildnerei  in  Thon  erfunden,  auf  Nichts  als  auf  dies 
(übrigens  noch  ein  Mal  (s.  SQ.  Nr.  261.)  erwähnte,  sagenhafte  und  durchaus  nicht 
verbürgte  Bildniß;  und  da  nun  keinerlei  Nachricht  vorliegt,  daß  an  diese  erste, 
gleichsam  zufallige  Forträtbildnerei  sich  eine  weitere  Entwickeln ng  angeknüpft 
habe,  so  wird  die  ganze  Notiz  des  Plinius  ziemlich  werthlos.  Nicht  ganz  das 
Gleiche  gilt  von  einigen  ferneren  Angaben  über  Erfindungen  des  Butades,  nämlich 
er  habe  Böthel  zum  Thon  hinzugefügt  oder  aus  Röthelthon  zuerst  gebildet,  auch 
habe  er  zuerst  die  Firstziegel  des  Daches  mit  Masken  geschmückt,  die  er  anfangs 
als  Flachrelief  (Prostypon),  sodann  als  Hochrelief  (Ektypon)  formte.  Die  erstere 
Nachricht  kann  wahr  sein,  insofern  die  ältesten  Vasen  bis  zu  einer  gewissen  Classe 
aus  ungerötheltem,  blassem  Thon  gebildet  sind,  und  nicht  ganz  unwichtig,  insofern 
erst  der  geröthelte  Thon  ein  wirklich  verwendbares  ornamentales  Material  ist. 
Wichtiger  noch  ist  die  zweite  Notiz,  die  wir  auch  nicht  anfechten  können,  wäh- 
rend mehre  sehr  alterthümliche  Beispiele  von  Dachtrauf-  oder  Firstziegeln  mit 
Maskenrelief  (s.  z.  B.  den  Ziegel  mit  einem  Gorgoneion  in  Boß'  Archaeol.  Aufss. 
I.  Taf.  8.)  auf  uns  gekommen  sind. 

Beschränke  man  jedoch  die  Nachrichten  über  Butades  wie  man  will,  immer 
weisen  sie  darauf  hin,  daß  gegen  die  30.  Olympiade  die  Plastik  in  Thon  einen 
neuen  Aufschwung  und  wahrscheinlich  in  Folge  mancher  Verbesserungen  eine 
weitere  Verbreitung  fand.  Dies  ist  aber  namentlich  deswegen  von  großer  Bedeu- 
dung,  weil  die  Thonplastik  die  Grundlage  und  Bedingung,  oder  wie  Plinius  sagt, 
die  Mutter  des  Erzgusses  (mater  staturiae)  ist,  dessen  Erfindimg  nicht  eben  wesent- 
lich später  anzusetzen  ist. 

Sowie  die  erweiterte  und  vervollkommnete  Plastik  in  Thon  die  größte  Erfin- 
dung der  Metallarbeit  vorbereitet,  so  wurden  einige  Erfindungen,  welche  dieselbe 
nicht  unwesentlich  fördern,  fast  um  dieselbe  Zeit  gemacht. 

Glaukos  von  Ghios^)  erfand  die  Löthung  des' Eisens,  die  bald  auf 
das  Erz  übertragen  worden  sein  mag,  und  zwar  nach  Eusebius'  Chronik  Ol.  22, 
die  einzige  directe  Zeitangabe,  welche  wir  weder  bewahrheiten  noch  bestreiten 
können;  denn  daß  Alyattes  OL  45  ein  Werk  des  Glaukos  nach  Delphi  weihte,  wie 
Herodot  (1^  25)  angiebt,  beweist  nicht  für  die  Zeit  des  Künstlers,  da  dies  nicht 
das  einzige  Beispiel  von  der  Weihung  älterer  Werke  ist.  Erscheint  Glaukos  in 
dieser  Notiz  nur  als  Techniker,  welcher  der  eigentlichen  Kunst  in  die  Hand 
arbeitet,  so  lernen  wir  ihn  aus  anderen  Nachrichten  auch  als  ausübenden  Künstler 
kennen,  und  wenigstens  eines  seiner  Werke,  das  im  Alterthum  sprichwörtlich  ge- 
worden war,  liegt  uns  in  zwei  Beschreibungen  vor.  Dasselbe  war  ein  eiserner 
Untersatz  zu  einem  Mischgeiaße  (Krater),  dergleichen  einen  von  Silber  Alyattes  hinzu- 
fügte, als  er  das  alte  Kunstwerk  nach  Delphi  stiftete,  und  wird  seiner  G^sammtgestalt 
nach  von  Pausanias  (10,  16,  1)  folgendermaßen  beschrieben:  die  Gestalt  des  Unter- 
satzes gleicht  zumeist  einem  abgestumpften  (drei  oder  vierseitigen,  nicht  etwa 
runden)  Thurme,  der  auf  einer  breiten  Basis  steht;  die  Seiten  derselben  sind  nicht 
ganz  geschlossen,  sondern  bestehn  aus  Querstäben  wie  die  Sprossen  einer  Leiter; 
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die  arafrecht  stehenden  Metallstreben  sind  oben  nach  außen  umgebogen,  und  hierauf 
ruht  das  Gefäß.  Über  die  Technik  fügt  Fausanias  hinzu,  jedes  einzelne  Stück  des 
Untersatzes  hange  mit  dem  anderen  nicht  durch  Nieten  und  Nägel,  sondern  durch 
das  Loth  zusammen.  Während  wir  uns  aus  diesen  Worten  von  dem  ganzen  tek- 
tonischen  Schema  dieses  seinem  Zwecke  durchaus  entsprechenden  Geräthes  nament- 
lich mit  Hilfe  mancher  antiken  Breifüße  eine  genügende  Vorstellung  zu  machen 
vermögen,  berichtet  ein  anderer  Zeuge,  Uegesandros  (bei  Athenaeos  V,  p.  210  c. 
SQ.  Nr.  270.)  von  Reliefschmuck,  der  an  diesem  Geräthe,  das  er  ein  in  Wahrheit 
sehenswerthes  Stück  Arbeit  nennt,  angebracht  gewesen  sei,  und  zwar  Darstellungen 
von  Thieren  und  Pflanzen,  denen  vielleicht  auch  menschliche  Figuren  beigefügt  waren. 
Obgleich  diese  Nachricht  keineswegs  die  wünschenswerthe  Klarheit  besitzt,  so 
werden  wir  uns  die  in  denselben  bezeichneten  Ornamente  doch  mit  Wahrschein- 
lichkeit nach  Analogie  derjenigen  der  älteren  Vasen  vorzustellen  haben,  und  weder 
an  Insekten  noch  an  eine  eigentliche  Arabeske  denken  dürfen  ^). 

Die  Haupterfindung  des  Glaukos,  die  Löthung  des  Eisens,  sofern  wir  sie  auf 
die  Bronze  bald  übertragen  denken  dürfen,  leistete  der  Darstellung  größerer  Fi- 
guren nicht  unwesentlichen  Vorschub,  mochten  dieselben  nach  alter  Weise  getrieben 
oder  nach  der  alsbald  näher  zu  besprechenden  Erfindung  des  Rhoikos  und  Theo- 
doros  gegossen  sein.  Denn  daß  diese  samischen  Künstler  bei  der  Erfindung  des 
Erzgusses  sogleich  auch  im  Stande  gewesen  wären,  große  Figuren  aus  einem  Stücke 
zu  gießen,  ist  kaum  glaublich.  Bei  stückweisem  Guß  aber  mußte  Glaukos'  Erfin- 
dung die  besten  Dienste  leisten ,  da  sie  größere  Dauerhaftigkeit  der  Verbindung 
und  eine  feinere  Vereinigjfng  der  Theile  ermöglicht,  als  die  alte  Methode  des  Nietens  iL 
und  Nagelns  gestattet  hatte.  Immerhin  war  aber  dieser  erste  Fortschritt  in  der 
Metallbearbeitung  ein  verhältnißmäßig  geringer,  der  größte  und  folgenreichste  war 
die  Erfindung  des  Erzgusses  durch  Rhoikos  und  Theodoros,  die  Söhne  des 
Phileas  und  Telekles  von  Samos. 

Über  die  Chronologie  dieser  alten  samischen  Künstler,  sowie  über  die  ihnen 
bei  verschiedenen  Schriftstellern  beigelegten  Werke  ist  vielfacher  und  noch  nicht 
beendigter  Streit,  auf  den  hier  begreiflicher  Weise  nicht  eingegangen  werden 
kann^>  Die  wahrscheinlichste  Ansicht  ist  aber  auch  nach  den  neuesten  Erörter- 
ungen diejenige,  welche  eine  mehrfache  Wiederkehr  des  Namens  Theodoros,  sowie 
des  Namens  seines  Vaters  Telekles  in  derselben  Familie  annimmt,  und  die  ein- 
ander zum  Theil  widersprechenden  Nachrichten  über  Werke  des  Theodoros  auf 
verschiedene  Künstler  dieses  Namens  vertheilt.  Die  beiden  Erfinder  des  Erz- 
gusses  Rhoikos  und  Theodoros  gehören  vielleicht  noch  den  20er  oder  wenigstens 
dem  Anfange  der  30er  Olympiaden  an,  so  daß  die  Erfindung  des  Erzgusses  auf  / 
diejenige  der  MetalUöthung  in  kurzer  Zeit  gefolgt  wäre.  Aber  schon  die  Väter 
derselben,  Phileas,  derjenige  des  Rhoikos,  und  Telekles,  derjenige  des  Theodoros, 
iicheinen  Künstler  gewesen  zu  sein,  was  wir  weniger  aus  der  Notiz  des  Diodor 
über  jene  fabelhafte  Apollonstatue  schliessen ,  deren  eine  Hälflte  Telekles  in  Samos 
gemacht  haben  soll,  während  sein  Sohn  Theodoros  die  andere  in  Ephesos  schnitzte^), 
sondern  vielmehr  daraus,  daß  die  Namen  der  Väter  schwerlich  so  oft  mit  denen 
der  Söhne  zusammen  würden  angeführt  werden,  wie  es  geschieht,  wenn  sie  nicht 
ebenfalls  eine  Stelle  in  der  Kunstgeschichte  eingenommen  hätten.  Möge  man  aber 
hierüber  denken  wie  man  will,  gewiß  ist,  daß  Samos,  wenn  nicht  schon  zur  Zeit 
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jener  Erfinder  des  Erzgusses,  so  doch  gewiß  sehr  bald  nach  ihnen  einen  sehr  bedeuten- 
den Betrieb  der  Erzbildnerei  besaß,  der  sich  an  Großes  wagte.  Zeuge  hiefür  istHerodots 
(4,  152.  SQ.  Nr.  294.)  Erzählung  von  einem  mächtigen  Misch^efaß  von  Erz,  welches 
samische  Kaufleute  in  der  37.  Olympiade  (632 — 628  v.  u.  Z.)  nach  der  ersten  glück- 
lich vollendeten  Fahrt  nach  Tartessos  aus  dem  Zehnten  ihres  Gewinns  (B.Talente  = 
ungefähr   10,000    Thlr.)   in  den   berühmten  Heratempel  ihrer  Vaterstadt  weihten, 
dessen  erster  Architekt  eben  ßhoikos  gewesen  w^ar.    Dasselbe  war  um  den  Rand 
mit  Greifenköpfen   in  Hochrelief   verziert  und  ruhte   auf  drei  knieenden  Figuren 
von  7  griech.  Ellen  (etwa  11  Fuß  rheinisch)  Höhe,  welche  wir  uns  möglicherweise 
schon    nach  der  Technik    des   Rhoikos  und    Theodoros  gegossen  denken  dürfen, 
die  aber,  ihrer  Eolossalität  wegen  ungleich  wahrscheinlicher  als  getrieben  zu  den- 
ken sind.    Ein  so  gewaltiges  Gefäß,  welches  um  so  interessanter  erscheint,  da 
unter  dei^  Werken  des  Theodoros,  wenngleich  wahrscheinlich  erst  des  jüngeren, 
ein  ähnliches   von  Silber  angeführt  wird,  und  Figuren   von  einer  solchen  Größe 
lassen  mit  Sicherheit  schliessen,  daß  die  Erzbearbeitung  auf  Samos  schon  lange 
heimisch  war,  und  schwerlich  wird  sich  läugnen  lassen,  daß  in  der  passend  ge- 
wählten knieenden  Stellung  der  Telamonen  des  Kraters,  welche  sich  in  mehr  als 
einer  erhaltenen  späten  Figur  wiederholt,  ein  lautredendes  Zeugniß  für  die  freiere 
Entwickelung   der  Kunst  außerhalb  des  Kreises  des  Tempelbilder  vorliegt,    ein 
Zeugniß,  mit  welchem  nicht  nur  Diejenigen  ihre  Theorie  in  Einklang  zu  bringen 
suchen  mögen,  welche  von  dem  Jahrtausend  der  Kunsterstarrung  in  Griechenland 
reden,  sondern  auch  die  Anderen,  welche   den  Beginn  nennenswerther  statuarischer 
Kunst  vor  der  50.  Olympiade  läugnen.    Nehinen   wir  nun  an,   daß  Bhoikos  und 
Theodoros  einem  Künstlergeschlecht  angehörten,  und  beachten  wir  wohl,  daß  ihre 
Erfindung  sich  fast  wie  unmittelbar  derjenigen  des  Glaukos  von  Ghios  anschließt, 
80  werden  wir  uns  geneigt  fühlen,  die  Erfindung  des  Erzgusses  als  ein  Ergebniß 
des  Nachdenkens  und   bewußter   Absicht,  nicht  als  dasjenige   des  Zufalls  anzu- 
sprechen, wenn  sie  nicht  vielleicht  am  richtigsten  als  eine  Übertragung  aus  dem 
Orient  zu  bezeichnen  ist,  wo  es  Erzguß  schon  früher  gegeben  zu  haben  scheint^) 
Leider  wird  uns  nichts  Näheres  über  die  Art  des  Gusses,  welchen  unsere  beiden 
Künstler  anwandten^  berichtet,  jedoch  ist  es  kaum  glaublich,  daß  dieselben  so- 
gleich  die  vollkommenste  Technik  gefunden  und  erreicht   haben.    Diese  ist  be- 
kanntlich der  Gesammtguß  hohler  Statuen  über  einen  feuerfesten  Kern,   diejenige 
Gußart,  welche  auch  wir  in  der  Regel  anivenden,  und  welche  die  Alten  in  der 
bewunderungswürdigsten  Vollkommenheit  ausübten.    Eher  dürfen  wir  annehmen, 
daß  Rhoikos  und  Theodoros  sich  auf  den  massiven  Guß  beschränkten,  welcher  für 
kleine  Figuren   (sigilla)   im  Alterthum  dauernd  in  Anwendung  blieb,  und  daß  sie 
größere  Werke  nicht  im  Ganzen,  sondern  in  Stücken  gössen,   welche  später  zu- 
sammengelöthet  wurden,  ein  Verfahren,  welches  die  Alten  bei  Kolossen  anwandten 
und  welches  für  solche  auch    von  uns  beibehalten   ist.    Der  Hohlguß  empfiehlt 
sich  durch  die  größte  Ersparung  des  Materials  sowie  durch  die  Leichtigkeit  der 
Werke,  welche   deren  Haltbarkeit  bedingt,  setzt  aber  auch  dem  gleichmäßigen 
Fluß  des  zwischen  Kern  und  Mantel  dünne  sich  vertheilenden  Erzes  die  größten 
Schwierigkeiten  entgegen,  welche  nur  durch  die  feinsten  Berechnungen  überwunden 
werden  können.    Der  Vollguß  ist  ungleich  weniger  schwierig,  dafür  aber  auch 
ungleich  kostspieliger,  und  liefert  Werke  von  gewaltigem  Gewicht,  welche,  nam^it- 
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lieh  wenn  sie  aus  einzelnen  Theilen  sufiammengelöihet  sind,  der  Zerstörung  weit 
leichter  anheimfallen,  als  die  hohlgegossenen  Stataen. 

Über  Werke  der  beiden  samisohenErzgiesser  erfahren  wir  nicht  Viel.  YonRhoi- 
kos  sah  Pausanias  (10,  38,  5.  SQ.  Nr.  277.)  bei  dem  Heiligthom  der  Artemis  in  Ephesos 
eine  weibliche  Statue,  „welche  die  Ephesier  als  Nyx  (Göttin  der  Nacht)  bezeich- 
neten'^ ,  wie  sich  Pausanias  mit  kluger  Vorsicht  ausdrückt ,  denn  schwerlich  war 
diese  Gröttin  wirklich  gemeint.  Diese  Statue  war  sowohl  dem  Stile  nach  alter- 
thümlich  wie  der  Arbeit  nach  roh,  alterthümlicher  und  roher  als  ein  ehernes  Athene- 
bild in  Amphissa,  mit  welchem  Pausanias  sie  vergleicht,  und  von  dem  er  die,  aus- 
drücklich auch  von  ihm  als  unhaltbar  bezeichnete,  Sage  angiebt,  daß  es  aus  der 
troischen  Beute  stamme.  £b  ist  freilich  nicht  überliefert,  aber  sehr  wohl  denkbar, 
daß  wir  in  dieser  weiblichen  Statue  den  ersten  Versuch  oder  einen  der  ersten 
Versuche  in  der  neuerfundenen  Technik  vor  uns  haben,  mag  nun  Khoikos  dieselbe 
selbst  ab  Weihgeschenk  und  Andenken  seiner  Erfindung  aufgestellt  haben,  oder 
mag  sie  sonst  in  don  Besitz  des  ephesiBchen  Heiligthums  gekommen  sein;  die 
Alterthümlichkeit ,  welche  sich  besonders  in  der  steifen  Haltung  ausgesprochen 
haben  wird,  und  die  Bohheit  der  Technik  würden  sich  aus  dieser  Annahme  voll- 
kommen erklären.  Jedenfalls  darf  man  aus  dieser  Statue,  und  daraus,  daß  sie 
alterthümlicher  erschien  als  die  amphissaeische  Athene,  nicht  ein  Argument  für  die 
Erstarrung  der  Kunst  hernehmen ;  schon  Pausanias  sah  klarer  als  diejenigen,  welche 
dies  thun,  indem  er  die  angebliche  troische  Herkunft  des  Bildes  verwirft  und  aus 
dessen  größerer  Vollendung  auf  die  spätere  Entstehung  schließt  Von  den  Werken 
des  Theodoros  (des  älteren)  ist  uns  keines  in  beglaubigter  Weise  überliefert.  Denn 
eine  Statue,  welche  des  Künstlers  eigenes  Porträt  darstellen  sollte,  und  an  dem 
außer  der  (gewiß  schwer  festzustellenden)  Ähnlichkeit  besonders  die  Feinheit 
der  Technik  in  einem  Beiwerke  von  äußerster  Kleinheit,  einem  von  dem  Künstler 
gehaltenen  Viergespann,  das  eine  Fliege  mit  ihren  Flügeln  deckte,  gerühmt  wird,  . 
dieses  Porträt  ist,  wenn  nicht  überhaupt  für  apokryplusch  zu  halten,  jedenfalls 
mit  ungleich  größerer  Wahrscheinlichkeit  einem  jüngeren  Theodoros  zur  Zeit  des 
Kroesos  (bis  Ol.  58,  3  =  545.)  zuzuschreiben,  der  im  Übrigen  mehr  als  Goldschmied 
und  Verfertiger  kunstreich  verzierter  Geräthe  und  Gefösse  erscheint,  und  von  einem 
neueren  Forscher  als  ein  antiker  Benvenuto  Cellini  bezeichnet  worden  ist^^).  Von 
beinen  Werken,  die  hier  kurz  mit  angeführt  werden  mögen,  kennen  wir  na- 
mentlich ein  silbernes  Misohgefäß  von  600  Amphoren  (198,000  berliner  Quart) 
Gehalt,  das  Kroesos  nach  Delphi  weihte,  und  dasHerodot  „ein  nicht  gewöhnliches 
Stück  Arbeit''  nennt,  sowie  ein  zweites  dergleichen  von  Gold,  welches  sich  (nach 
Amyntas  bei  Athenaeos  12,  514  f.  SQ.  Nr.  286.)  in  den  Gemächern  der  Perserkönige 
befond«  Der  feineren  Gt>ld8chmiedekunst  dagegen  gehört  ein  goldener  Weinstock 
mit  Trauben  von  eingelegten  Edelsteinen  und  eine  ebenfalls  goldene  Platane, 
welche  neb^n  dem  zuletzt  genannten  Krater  im  Besitze  der  Perserkönige  waren '^). 
Es  muß  nun  freilich  zugestanden  werden,  daß  darin,  daß  Kroesos  und  die  Perser- 
könige (von  Dareios  an)  diese  Kostbarkeiten  besaßen,  um  so  weniger  ein  Beweis 
für  ihre  Entstehung  um  eben  diese  Zeit  liegt,  als  uns  ein  Fragment  der  kleinen 
Ilias  des  Lesches  von  Lesbos,  welche  einer  früheren  Zeit  angehört  (Ol.  30  etwa) 
eine  Parallele  in  einem  Werke  des  Hephaestos,  einem  goldenen  Weinstocke,  welchen 
Zeus  dem  Tros  für  den  ihm  geraubten  Granymedes  zum  Geschenk  gemacht  haben 
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soll  ^^J,  darbietet.  Ein  bestimmtes  Datum  zwischen  OL  55.  1,  und  64.  3.  (=560 — 521, 
als  der  Zeit  der  Herrschaft  des  Polykrates  auf  Samos)  würden  wir  dagegen  aus 
den  Nachrichten  gewinnen,  welche  Theodoros  mit  dem  berühmten  King  des 
Polykrates  in  Verbindung  bringen,  wenn  es  feststünde,  welcher  Art  die  Ar- 
beit des  Künstlers  an  demselben  gewesen,  und  daß  nicht  diese  Arbeit  nebst  dem 
ganzen  Ringe  in's  Gebiet  der  Fabel  gehört*^),  welche  es  auch  mit  der  Chronologie 
eines  berühmten  Goldschmiedes  schwerlich  sehr  genau  genommen  haben  wird. 
Doch  sei  dem  wie  ihm  wolle ;  diese  Goldschmiedearbeiten  des  Theodoros  stehn  un- 
serem Interesse  in  der  Betrachtung  des  Entwickelungsganges  der  plastischen  Kunst 
ferner  j  vergegenwärtigen  wir  uns  vielmehr,  nachdem  wir  die  Plastik  in  Erz  durch 
die  Erfindung  des  Gusses  die  erste  Stufe  der  Vollendung  haben  erreichen  sehn, 
die  Erhebung  einer  zweiten  Technik,  die  neben  dem  Erzguß  die  größte  Rolle  zu 
spielen  berufen  war,  der  Sculptur  in  Marmor. 

Es  ist  der  Ruhm  des  weinreichen  Eilandes  C  h  i  o  s,  den  Marmor  zuerst  in  den 
Kreis  der  eigentlichen  künstlerischen  Bearbeitung  gezogen  •  zu  haben ,  und  zwar 
können  wir  die  30er  Olympiaden  als  den  Zeitpunkt  bezeichnen,  wo  dies  durch 
den  Bildhauer  Melas  geschah.  Wir  erfahren  diese  Thatsache  im  Verfolge  der  Nach- 
richten, die  Plinius  (XXXVI.  11  f.  SQ.  Nr.  314.)  über  die  ersten  berühmt  geworde- 
nen Marmorbildhauer,  die  kretischen  Dacdaliden  Dipoinos  und  Skyllis  giebt,  in 
den  Worten  „zur  Zeit,  als  diese  lebten,  war  bereits  auf  der  Insel  Ghios  der  Mar- 
morbildner Melas  gewesen,  sodann  dessen  Sohn  Mikkiades  und  darauf  sein  Enkel 
Archermos,  dessen  Söhne  Bupalos  und  Athenis  in  der  Kenntniß  dieses  Kunst- 
zweiges sogar  hochberühmt  waren  zur  Zeit  des  Dichters  Uipponax,  von  dem  es 
feststeht,'  daß  er  Ol.  60  (540  v.  u.  Z.)  lebte."  Nach  richtiger  Berechnung  des 
Menschenalters  zu  30,  nicht  60  Jahren  wie  es  Plinius  rechnet,  fällt  demnach  der 
Urahn  Melas  in  die  30cr  011.  (zwischen  660  etwa  und  630),  nicht  in  den  Anfang 
der  Olympiadenrechnung,  wie  Plinius  angiebt 

Wenn  diese  Künstler  die  ersten  Marmorarbeiter  genannt  werden,  und  in  Be- 
ziehung aut  Melas  von  dem  Beginn  der  Marmorsculptur  in  den  30er  011.  geredet 
wird,  so  ist  dies  nicht  so  zu  verstehn,  als  sollte  damit  behauptet  werden,  dieser 
Künstler  habe  überhaupt  zuerst  versucht,  aus  Marmor  eine  Figur  zu  hauen.  Das 
sagt  weder  Plinius,  noch  ist  es  an  sich  denkbar,  da  wir  für  die  Sculptur  in  Stein, 
wenngleich  nicht  in  Marmor,  in  den  mykenaeischen  Löwen  ein  Zeugniß  aus  dem 
höchsten  Alterthum  besitzen,  welches,  obgleich  selbst  nur  aus  gröberem  Kalkstein 
bestehend,  um  so  mehr  für  frühere  Bearbeitung  des  Marmors  redet,  je  mehr  sich 
der  in  Griechenland  so  weitverbreitete  und,  wenngleich  nicht  in  seinen  edleren  und 
und  in  der  älteren  Zeit  zur  Sculptur  allein  angewendeten  Sorten  so  leicht  zu  ge- 
winnende Marmor  neben  jedem  anderen  Gestein  zur  Bearbeitung  darbot.  Auch  ist 
es  wohl  unzweifelhaft,  daß  die  ersten  rohen  Versuche  der  Marmorsculptur  historisch 
nicht  bemerkt  und  verzeichnet  wurden,  da  in  ihnen  nicht  ein  völlig  Neues  auftrat, 
wie  dies  im  Erzguß  der  Fall  war.  Nur  sollte  man  für  das  üralterthum  der 
Marmorsculptur  nicht  jene  schon  oben  (S.  38)  erwähnten  kleinen  äußerst  rohen 
Figürchen  geltend  machen  wollen,  die  in  nicht  unbeträchtlicher  Anzahl  in  ver- 
schiedenen Gegenden  Griechenlands  gefunden  worden  sind.  Denn  abgesehn  davon, 
daß  diese  Statuetten  von  kaum  menschlicher  Gestalt  (von  denen  eine  Probe  bei 
Müller,  Denkmäler  der  alten  Kunst  Taf.  2)  schwerlich  überhaupt  der  griechischen 
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Bildnerei  angehören,  sondern  wahrscheinlich  fremden  Stämmen  der  ersten  Urzeit, 
ist  ein  großer  Unterschied  zwischen  der  Darstellung  eines  solchen  allerrohesten 
Idols  Ton  etlichen  Zollen  aus  einem  beliebigen  Marmorsplitter  und  demjenigen,  was 
wir  als  Marmorsculptur  im  eigentlichen  Sinne  betrachten,  und  wovon  wir  erwarten 
können,  daß  es  historisch  überliefert  worden  sei.  Dies  kann  nur  die  Darstellung 
Yon  Gestalten  sein,  welche  den  aus  Holz  geschnitzten,  den  aus  Metall  getriebenen, 
später  den  gegossenen  oder  auch  den  aus  Thon  modellirten,  z.  B.  als  Tempel- 
bilder sich  an  die  Seite  stellen  konnten,  d.  h.  zunächst  Figuren  von  ansehnlicher 
Größe  und  von  einer  nicht  mehr  ganz  rohen  Arbeit,  welche  das  Brechen  und 
künstliche  Gewinnen  der  passenden  Blöcke  und  eine  das  Material  beherrschende 
Technik  voraussetzen.  Verstehn  wir  die  Notiz  des  Plinius  über  die  Künstler  von 
Chios  in  dieser  Weise,  wie  sie  unstreitig  nicht  nur  verstanden  werden  kann,  son- 
dern verstanden  werden  muß,  so  wird  schwerlich  ein  Grund  vorliegen,  dieselbe 
ihrem  wesentlichen  historischen  Gehalte  nach  zu  bezweifeln. 

Welcher  Art  die  Leistungen  des  Melas  und  des  Mikkiades  waren,  vermögen 
wir  nicht  nachzuweisen,  da  wir  von  ihnen  nur  die  Namen  kennen.  Möglich,  daß 
uns  in  den  sehr  alterthümlichen ,  steif  dastehenden  Apollonstatuen ,  deren  wir 
Exemplare  aus  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  besitzen,  und  von  denen  eines 
der  relativ  vollendetsten,  der  Apollon  von  Tenea,  weiter  unten  näher  betrachtet 
werden  soll,  Muster  von  der  Arbeit  dieser  Künstler  oder  ihrer  Zeitgenossen  er- 
halten sind.  Denn  daß  die  neugegründete  Technik  sich  sehr  rasch  nach  allen 
Seiten  hin  verbreitete,  kann  wohl  keinem  Zweifel  unterliegen.  Auch  in  Beziehung 
auf  den  dritten  Künstler  in  dieser  Reihe,  Archormos,  sind  wir  über  den  Namen 
hinaus  auf  die  einzige  Nachricht  beschränkt,  (Schol.  Arist.  Av.  573.  SQ.  Nr.  315.), 
daß  er  die  Siegesgöttin  geflügelt  dargestellt  habe,  was  freilich  schon,  man  mag 
sich  die  Beflügelung  durchgeführt  denken  wie  man  will,  eine  keineswegs  mehr 
ganz  geringe,  namentlich  technische  Entwickelung  der  Marmorsculptur  voraussetzt. 
Ungleich  reicher  fließen  unsere  Quellen  über  die  jüngsten  der  chiischen  Meister, 
Bupalos  und  Athenis,  von  denen  Plinius  aussagt,  daß  ihr  Material  der  parische, 
Lychnites  genannte,  nur  durch  bergmännische  Arbeiten  bei  Fackelschein  zu  ge- 
winnende Marmor  war,  der  namentlich  durch  sein  hartes  und  glänzendes,  halb 
durchsichtiges  Korn  und  sein  sehr  homogenes,  nicht  blätteriges  Gefuge  ausge- 
zeichnet ist,  und  daß  sie  in  ihrer  Kunst  bereits  Ruhm  erworben  haben.  Aus  ihrem 
Leben,  oder  genauer  aus  dem  des  berühmteren  Bruders  Bupalos  wird  uns,  was 
besonders  auch  für  die  Chronologie  wichtig  ist,  berichtet,  daß  sie  mit  dem  Dichter 
Hipponax  in  Streit  gerathen  seien.  Plinius  erzählt  diese  Geschichte  in  folgender 
Weise :  Hippona?^  sei  auffallend  häßlich  gewesen ,  weshalb  die  Künstler  in  über- 
müthigem  Scherzo  sein  Bild  zum  Gespött  ausgestellt  haben.  Dies  habe  den  Dichter 
80  erbittert,  daß  er  die  ganze  beißende  Schärfe  seiner  berühmten  Spottiamben  gegen 
die  Künstler  losgelassen,  und  sie  nach  der  Meinung  Einiger  bis  zur  Verzweiflung 
und  zum  Selbstmorde  getrieben  habe.  Diesem  letzten  Zusätze  widerspricht  nun 
freilich  Plinius  selbst,  aber,  obgleich  auch  noch  andere  späte  Schriftsteller  (s.  SQ. 
Nr.  319.)  von  Spottbildem  des  Bupalos  auf  Hipponax  berichten,  so  bleibt  es  zweifel- 
haft, ob  nicht  die  ganze  Geschichte  eine  Fabel  sei,  welche  aus  der  Häßlichkeit  des 
Hipponax  einerseits  und  der  Thatsache  seiner  Yerfeindung  mit  den  Künstlern  an- 
dererseits zusammengesetzt  worden  ist     Will  man  sie  nicht  ganz  fallen  lassen,  so 
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sollte  man  wenigstens  nicht  versuchen ,  sie  durch  Verweisung  auf  die  von  Hippo- 
nax  als  besondere  Dichtungsgattung  geschaffene  Parodie  zu  stützen,  denn  Poesie 
und  bildende  Kunst  lassen  sich  in  ihrem  Entwickelungsgange  der  vollkommenen 
Verschiedenheit  ihrer  Materialien  und  Mittel  wegen  nie  in  solche  Parallelen  brin- 
gen. Auch  sollte  man  an  absichtliche  £arrikatur,  namentlich  des  Gresiohts,  am 
wenigsten  denken  in  einer  Zeit,  in  der,  wie  die  obendrein  beträchtlich  jüngeren  aegine- 
tischen  Giebelstatuen  beweisen,  die  Bildung  des  Gesichtes  an  sich  noch  so  wenig 
entwickelt  war.  Die  einzige  denkbare  Annahme  wäre  also  die,  daß  die  Künstler 
eine  Statue  mit  Hipponax'  Namen  aufgestellt  hätten,  welche  den  Dargestellten  durch 
komisches,  namentlich  wohl  unzüchtiges  Beiwerk  zum  Gespötte  machen  konnte.  — 
Wir  dürfen  aber  diese  ganze  Frage  um  so  eher  auf  sich  beruhen  lassen,  als  wir 
in  Betreu  der  Arbeiten  unserer  chiischen  Künstler  nicht  auf  die  Nachricht  über 
das  Spottporträt  des  Hipponax  beschränkt  sind,  sondern  Notizen  über  mehre  Werke 
derselben  besitzen,  von  welchen  uns  einige  bei  aller  trockenen  Kürze  doch  zu 
weiteren  Schlüssen  über  die  Kunst  der  beiden  Brüder  berechtigen.  Bei  den  Werken 
von  ihrer  Hand  auf  Delos,  welche  Plinius  in  der  oben  angeführten  Stelle  erwähnt, 
ohne  sie  zu  beschreiben  oder  ihren  Gegenstand  anzugeben,  ist  dies  allerdings  kaum 
der  Fall,  denn  aus  dem  Zusatz  unseres  Berichterstatters,  daß  die  Künstler 
Verse  des  stolzen  Inhalts:  „Nicht  nur  durch  seine  Weinstöcke  ist  Chios  berühmt, 
sondern  auch  durch  die  Werke  der  Söhne  des  Archermos'^  daruntergesetzt  haben, 
können  wir  nur  auf  ihren  Ruhm  schließen,  sofern  Künstlerstolz  ohne  Künstler- 
schätzung kaum  denkbar  ist.  Auch  die  Nachricht  von  einer  Statue  der  Artemis 
in  Lasos  auf  Kreta  oder  in  lasos  in  Karien  (Plin.  a.  a.  0.  13.)  bringt  uns  nicht 
viel  weiter,  und  die  Notiz  über  ein  auf  Chios  selbst  befindlich  gewesenes  hoch 
aufgestelltes  Gesicht  derselben  Göttin,  welches  den  Eintretenden  traurig,  den 
Herausgehenden  heiter  anzublicken  schien,  ist,  wenn  nicht  fabelhaft,  so  doch  zu 
unbestimmt,  um  uns  weitere  Schlüsse  zu  ermöglichen.  Charakteristischer  erscheint 
es  schon,  daß  von  Bupalos  allein  mehre  weibliche  Gewandstatuen  hieratischer  Art, 
und  nur  solche  angeführt  werden,  nämlich  bekleidete  Chariten  im  Nemesisheilig- 
thum  zu  Smyma  sowie  (später)  in  Attalos'  von  Pergamon  Besitz,  und  die  Tyche 
oder  Stadtgöttin  von  Smyma,  welche  den  Polos  (die  Himmelsscheibe)  auf  dem 
Haupte  und  das  Hom  der  Amalthea  (Füllhorn)  im  Arme  trug  (SQ.  Nr.  316  u.  317). 
Am  wichtigsten  aber  erscheint,  was  Plinius  berichtet,  daß  man  in  Rom  an 
allen  Bauten  des  Augustus  und  namentlich  im  Giebel  des  palatinischen  Apollo- 
tempels Werke  von  der  Hand  der  beiden  alten  Meister  von  Chios  sah.  Denn  diese 
Nachricht  läßt  uns  nicht  allein  auf  eine  relativ  bedeutende  Entwickelung  der  Kunst, 
sondern  auf  eine  bestimmte  Art  der  Entwickelung,  die  architektonische  Sculptur, 
schließen.  Man  hat  den  ersteren  Schluß  freilich  angefochten  und  die  Verpflanzung 
der  alten  Werke  des  Bupalos  und  Athenis  aus  Griechenland  nach  Bom  als  eine 
bloße  Grille,  eine  archaische  Liebhaberei  des  Augustus  angesprochen,  aber  gewiß 
mit  Unrecht,  indem  eine  solche  Liebhaberei  bei  wirklich  ganz  unentwickelten, 
rohen  und  häßlichen  Werken  schon  an  sich  schwerlich  denkbar  ist,  ganz  gewiß 
aber  nicht  hinreicht,  um  die  Verbindung  solcher  Werke  mit  Prachtbauten  des 
Kaisers  zu  erklären.  Sollte  man  aber  auch  dieses  in  Abrede  stellen,  das  wird 
man  schwerlich  läugnen  können,  daß  in  Plinius'  Nachricht  von  Giebelbildwerken,  von 
ursprünglich  architektonischen  Sculpturen  die  Bede  ist^^).     Denn  uidere   lassen 
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sich  in  Giebeln  vernünftiger  Weise  nicht  aufstellen  und  würden  sicherlich  einen 
anderen  und  passenderen  Platz  gefunden  haben.  Waren  aber  diese  Bildwerke  der 
chiischen  Meister  ursprünglich  für  das  Giebelfeld  eines  Tempels  gemacht ,  so  er* 
halten  wir  dadurch  nicht  aliein  eine  erste  Nachricht  von  der  Aufstellung  von 
Stataen  in  dem  Tympanon  der  Tempel,  sondern  wir  müssen  mit  zwingender  Noth- 
wendigkeit  auch  annehmen,  daß  Bupalos  und  Athenis  fähig  waren,  den  mensch- 
lichen Körper  in  sehr  yerschiedenen  Stellungen  zu  bilden.  Denn  die  Form  des 
Giebelfeldes,  das  flache,  langgestreckte  Dreieck  fordert  in  der  Mitte  höhere,  also 
stehende,  an  den  Enden  niedrigere  Gestalten ,  .denke  man  diese  knieend,  kauernd^ 
sitzend,  liegend.  Aber  nicht  allein  dieses  lernen  wir  aus  Flinius'  Worten,  sondern 
auch  femer  noch,  daß  die  Kunst  des  Bupalos  und  Athenis,  welche  sich  an  die 
Aufstellung  Yon  ganzen  Figurenreihen  wagte,  technisch  so  weit  gediehen  war,  daß 
sie  die  Schwierigkeiten  des  Materials  zu  überwinden  wußte,  und  geistig  fortge- 
schritten genug,  um  die  Composition  von  Gruppen  größeren  XJmfangs  zu  unter- 
nehmen, denen  man  einen  inneren  Zusammenhang  auch  dann  wird  zugestehn 
müssen,  wenn  man  eine  streng  geschlossene  Einheit  der  Handlung  und  eine  wohl 
abgewogene  Gliederung  dieser  Gruppen  bezweifeln  zu  können  meint  Wie  Viel  das 
Yorauesetzt,  was  man  anerkennen  muß,  wird  Jeder  sich  selber  sagen. 

Nur  im  Vorbeigehn  sei  dann  eines  anderen  technischen  Fortschrittes  der 
Marmorbearbeitung  gedacht,  welcher  allerdings  nur  der  Architektur,  nicht  der 
Bildnerei  zu  Gute  kam,  aber  immerhin  für  die  Regsamkeit  der  Kunst  in  dieser 
Zeit  Zeugniß  ablegt,  des  Sägens  des  Marmors,  um  aus  demselben  Dachziegel 
herzustellen,  welches  nach  der  gewöhnlichen  auf  Fausanias  beruhenden  Angabe 
von    Byzes   von  Naxos,    wahrscheinlicher    aber    von    dessen    Sohn    Euergos 

um  die  50.  Olympiade  erfunden  wurde  *^). 

• 

Wir  gelangen  sodann  mit  Übergehung  einiger  unsicheren  und  für  uns  bedeu- 
deutangalosen  Künstlernamen  zu  denjenigen  Künstlern,  von  denen  Plinius  sagt,  sie 
haben  durch  Marmorsculptur  zuerst  Buhm  erworben,  und  welche  uns  außerdem 
besonders  als  die  ältesten  uns  bekannten  Gründer  einer  Schule,  und  zwar  einer 
Schule  außerhalb  des  eigenen  Geschlechts,  ja  ausserhalb  der  eigenen  Heimath,  von 
besonderem  Interesse  sind,  Dipoinos  und  Skyllis  von  Kreta.  Die  Zeit  der- 
selben wird  von  Plinius  (XXXYI,  9)  ziemlich  auffallend  nach  orientalischer  Aera  be- 
zeichnet, sie  haben  geblüht  als  noch  der  Meder  herrschte  und  ehe  Kyros  auf  den 
persischen  Thron  gelangte,  das  sei  etwa  um  Olympias  50  (vor  580  v.  u.  Z.). 
Diese  Angabe  ist  aus  doppeltem  Grunde  von  geringem  Werth.  Einmal  nämlich 
ist  es  sehr  wahrscheinlich  und  erklärt  die  eigenthümliche  Berechnungsweise,  daß 
sie  sich  auf  Nachrichten  gründet,  deren  auch  wir  noch  eine  von  0.  Müller  in  ar- 
menischen Quellen  nachgewiesene  besitzen  (s.  Moses  v.  Chorene  Hist.  Armen.  II  11. 
SQ.  Nr.  326.),  daß  Kyros  unter  der  Beute  des  Kroesos,  Ol.  58,  3.  Statuen,  oder 
wenigstens  eine  solche  des  Herakles  von  Dipoinos  und  Skyllis  erworben  habe, 
wodurch  aUerdings  deren  frühere  Entstehung,  aber  auch  Nichts  mehr  erwicißen 
wird.  Und  zweitens  ist  Plinius'  Datum  „etwa  um  die  50.  Olympiade'^  sehr  ungenau 
und  nur  aus  der  Thatsache  abgeleitet,  auf  die  er  seine  Berechnung  gegründet  hat 
Nichtsdestoweniger  werden  wir  wenigstens  im  Allgemeinen  an  dieser  Zeitbestim- 
mung festhalten  dürfen,  weil  Plinius  die  kretischen  Künstler  die  ersten  berühmten 
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Bildhauer  nennt,  während  die  „in  dieser  Kunst  hereits  sehr  berühmten"  Chier 
Bupalos  und  Athenis  in  Ol.  60  blühten.  Es  ist  kaum  glaublich,  daß  man  die  Kreter 
als  die  bezeichnet  haben  würde,  welche  in  der  Marmorsculptur  von  Allen  zuerst 
Ruhm  erwarben  (primi  omnium  inclaruere  marmore  sculpendo),  wenn  sie  nicht 
wenigstens  ein  Menschenalter  von  den  ebenfalls  hochberühmten  Chiem  trennte. 
Unter  allen  Umständen  steht  die  geschichtliche  Wirklichkeit  des  Dipoinos  und 
Skyllis  und  ihr  ungefähres  Zeitalter  so  weit  fest,  um  uns  die  Angabe  anderer 
Quellen,  sie  seien  Schüler  des  Daedalos,  ohne  ihr  irgend  welche  chronologische 
Bedeutung  beizumessen,  einfach  dahin  verstehn  zu  lassen,  da£  dieselben  aus  einem 
kretischen  Daedalidengeschlecht  entsprossen  sind.  Von  der  Thätigkeit  dieser 
Künstler  in  ihrem  Vaterlande  besitzen  wir  keine  Nachrichten,  der  Schauplatz  ihrer 
Wirksamkeit,  so  weit  wir  dieselbe  kennen,  ist  die  Peloponnes,  besonders  Sikyon, 
während  nach  Plinius  auch  Argos  und  Kleonae  und  das  aetolische  Ambrakia  in 
Akamanien  voll  von  ihren,  uns  zum  Theil  einzeln  bekannten  Werken  waren. 
Plinius  erzählt,  die  Künstler  haben  sich  nach  Sikyon  begeben,  wo  ihnen  die  An- 
fertigung von  Götterstatuen  öffentlich  verdüngen  worden  sei;  vor  deren  Vollen- 
dung haben  die  Künstler,  über  ein  ihnen  zugefügtes  Unrecht  klagend,  Sikyon  ver- 
lassen und  sich  zu  den  Aetolern  (Ambrakia)  begeben.  Hierauf  habe  Sikyon 
Hungersnoth  und  Mißwachs  betroffen,  und  der  um  E^ath  befragte  delphische 
Apollon  habe  die  Zurückberufung  der  Künstler  und  die  Vollendung  der  begonnenen 
Bildwerke  befohlen,  und  unter  schweren  Opfern  sei  den  Sikyoniern  die  Ver- 
söhnung der  Künstler  gelungen.  Diese  Erzählung  des  Plinius  hat  Urliohs  *®)  in 
sehr  anmuthender  Weise  mit  der  Geschichte  der  Orthagoriden  von  Sikyon,  na- 
mentlich derjenigen  des  Kleisthenes  combinirt;  dieser  letztere  sei  es  gewesen,  der 
nach  dem  krissaeischen  Kriege  (Ol.  46.  2 — 48.  3)  und  einem  in  Delphi  bei  den 
heiligen  Spielen  erfochtenen  Siege  (Ol.  49),  eine  große  Bau-  und  Bildthätigkeit  in 
Sikyon  entfaltend^  die  Künstler  von  Kreta  berufen  habe;  mit  Kleisthenes'  Tode 
und  dem  Sturze  seiner  Partei  (OL  51.  3)  hange  die  Vertreibung  der  Künstler  zu- 
sammen, welche  dann  um  Ol.  53.  2  oder  3  zurückberufen  daselbst  und  in  anderen 
peloponnesischen  Städten  bis  um  Ol.  58  ihre  Hauptthätigkeit  entfaltet  und  ihre 
Schule  gegründet  haben,  auf  die  weiterhin  zurückzukommen  ist  Leider  aber  ruht 
diese  Combination,  welche  durch  die  in  derselben  gegebenen  festen  Daten  von 
großer  Wichtigkeit  sein  würde,  wenn  sie  sich  erweisen  ließe,  auf  Nichts  als 
auf  Vermuthungen,  denen  man  eben  so  wohl  andere  entgegenstellen  könnte,  welche 
wenigstens  etwas  andere  Daten  ergeben  würden.  Halten  wir  uns  an  das  was 
sicher  bezeugt  ist,  so  finden  wir,  daß  Dipoinos  und  Skyllis  für  die  Marmorarbeit 
als  Material  denselben  parischen  Lychnites  verwandten,  dessen  sich  die  Künstler 
von  Chios  bedienten,  und  den  wir  bis  in  die  Zeit  Kimons  und  der  unmittelbaren 
Vorläufer  des  Phidias  vorzugsweise  auch  zu  architektonischen  Sculpturen  ver- 
wendet finden.  Aus  diesem  Marmor  waren  die  im  Vorstehenden  bereits  erwähnten 
Statuen  des  Apollon,  der  Artemis,  des  Herakles  und  der  Athene,  welche  die 
Künstler  für  Sikyon  arbeiteten,  und  welche  höchst  wahrscheinlich  eine  den  Baub 
des  delphischen  Dreifußes  darstellende,  folglich  durch  eine  lebhafte  Handlung  ver- 
bundene Gruppe  bildeten,  deren  Grundschema  uns  füglich  in  den  archaistischen 
Reliefen  dieses  Gegenstandes  (s.  unten  j  erhalten  sein  kann.  Aus  Marmor  scheint 
auch  die  Athene  in  Kleonae  gewesen  zu  sein,  die  Pausanias  (2,  15,  1,  als  ayalfAa, 
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nicht  als  ^oavov)  anführt,  und  vielleicht  werden  wir  als  Marmorwerk  auch,  wenn 
sie  überhaupt  existirt  hat,  eine  Athene  in  Lindos  betrachten  dürfen,  als  deren  Ma- 
terial ein  byzantinischer  Bchriftsteller  Smaragd  *^)  angiebt. 

Aber  unsere  Künstler  waren  nicht  allein  Marmorarbeiter,  sondern  erscheinen 
auch  als  Begründer  oder  Anfönger  derjenigen  Technik,  durch  welche  die  große 
Blüiheseit  der  phidias'schen  Kunst  ihre  erhabensten  Wunderwerke  schuf,  der  Gold- 
elfenbeinplastik. Allerdings  erscheint  von  dieser  bei  Dipoinos  und  Skyllis  noch 
Nichts  mehr  als  der  erste  Keim;  aber  eben  deshalb  sind  ihre  Werke  auf  diesem 
Gebiete  von  dem  größten  Interesse,  weil  sie  die  erste  Stufe  darstellen,  an  welche 
sidi  in  rascher  Folge  eine  zweite  durch  ihre  Schule,  eine  dritte  in  eben  dieser 
Schule  und  in  einigen  Arbeiten  des  Smilis  von  Aegina  anschloß,  so  daß  wir  die 
Entwickelung  dieses  neuen  Kunstzweiges  verfolgen  können.  Aber  auch  bei  seinem 
ersten  Auftreten  in  seiner  Anwendung  auf  Statuen  erscheint  er  nicht  ohne  Ver- 
bindung mit  früher  Geübtem;  vielmehr  entwickelt  er  sich  ganz  folgerichtig  aus 
der  Holzschnitzerei  und  aus  der  Verbindung  von  Gold  und  Elfenbein  mit  dem 
Holze  in  B.eliefcompositionen,  wie  der  der  Kypseloslade,  die  uns  rückwärts  wieder 
auf  die  mit  edeln  Stoffen  verzierten  Mobilien  der  homerischen  Zeit  weist.  Das 
wichtigste  Werk  der  kretischen  Meister,  an  welchem  wir  die  Keime  dieser  chryse- 
lephantinen  Technik  finden,  war  eine  in  Argos  im  Dioskurentempel  aufgestellte 
Gruppe.  Dieselbe  stellte  die  Dioskuren  Kastor  und  Folydeukes  zu  Roß  nebst 
ihren  Geliebten  Hilaeira  und  Phoibe  und  ihren  Söhnen  Anaxis  und  Mnasinos  dar. 
Die  Bilder  waren  von  gewöhnlichem  Holz  und  von  Ebenholz  geschnitzt,  ebenso 
die  Rosse,  aber  Einiges,  wir  wissen  leider  nicht  was  und  wie  Vieles  an  diesen 
letzteren  war,  wie  Pausanias  sagt,  von  Elfenbein  gebildet.  Von  Holz,  wahrschein- 
lich ebenfalls  unter  Hinzufügung  von  Elfenbein,  war  auch  eine  Statue  der  Ar- 
temis Munychia  in  Sikyon,  während  die  schon  erwähnte  Heraklesstatue,  welche 
Kyros  aus  Kroesos'  Beute  gewann,  aus  vergoldetem  Erz  bestanden  haben  soll,  was 
allerdings  auffallend  klingt,  aber  mit  Grund  nicht  bezweifelt  werden  kann,  wenn 
man  nicht  die  ganze  Notiz  verwerfen  will,  was  sehr  bedenklich  sein  würde. 
Unbekannt  dagegen  ist  uns  das  Material  eines  in  Tiryns  aufgestellten  Herakles, 
mit  dem  wir  die  Liste  der  uns  einzeln  überlieferten  Werke  des  Dipoinos  und 
Skyllis  schließen.  Über  den  Stil  der  Künstler  sind  wir  direct  so  wenig  unterrichtet 
wie  über  den  irgend  eines  Zeitgenossen;  aus  ihren  Werken  läßt  sich  ebenfalls 
nicht  viel  schließen,  nur  etwa,  daß  die  Verschiedenheit  der  Materialien  eine  aus- 
gedehnte technische  Fertigkeit,  und  die  Gruppencomposition,  wie  bei  Bupalos  und 
Athenis,  im  Formellen  wie  im  Geistigen  eine  nicht  unbeträchtliche  Entwickelung 
voraussetzt,  falls  man  nicht  auch  noch  auf  die  Thierbildungen  ein  besonderes  Ge- 
wicht legen  will 

Diese  kretischen  Daedaliden  Dipoinos  und  Skyllis  nun  waren  es,  welche,  wie 
schon  oben  bemerkt,  unseres  Wissens  die  erste  feste  Schule  außerhalb  des  eigenen 
Geschlechtes  gründeten,  und  zwar  wahrscheinlich  besonders  in  Sikyon,  welches 
nach  den  oben  mitgetheilten  Nachrichten  aus  ihrem  Leben  den  Mittelpunkt 
der  Thätigkeit  beider  Meister  in  der  Peloponnes  gebildet  zu  haben  scheint,  wie  es 
ihr  hauptsächlicher  Aufenthaltsort  war.  Diese  Schule  des  Dipoinos  und  Skyllis 
?0D  welcher  wir  durch  drei  Stellen  des  Pausanias  (6,  19,  5.,  das.  §.  9  und  5, 17, 1) 
und  deren  kritische  Behandlung    und  Herstellung^^)  Kunde    erhalten,    bietet  in 
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manchem  Betracht  Interesse.   Ihre  ersten  beiden  Glieder  sind  die  lakedaemonisdieii 
Künstler  Uegylos  nnd  Theokles,  Vater  und  Sohn /welche  zusammen  för  das 
Schatzhaas  der  Epidamnier  in   Olympia    eine   größere  Statnengrappe    arbeiteten, 
welche  uns  an  die  Dioskurengruppe  ihrer  Meister  erinnert.    Sie  stellte  das  Hes- 
peridenabenteuer  des  Herakles  dar  and  bestand  aaller  diesem  aus  dem  Atlas,  der  die 
Himmelskagel  trug,  dem  von  der  Schlange  umwundenen  Baum  und  den  später  in 
das  Heraeon  geweihten  Hesperiden.    Fausanias  giebt  als  Material  Cedemholz  an; 
daß  diesem  Elfenbein  und  wahrscheinlich  auch  Grold  angefügt  gewesen  sei,  wird 
kaum  bezweifelt  werden   können,  denn  die  Schlange  und  der  Baum  mit  seinen 
goldenen   Äpfeln  forderten   zur  Anwendung  dieser  Materialien  gleichsam  heraus. 
Die  dritte  und  vierte  Stelle  in  dieser  Schule  nehmen  die  lakedaemonischen  Brüder 
Dorykleidas  und  Dontas  ein,  welche  in  dem   Schatzhause   der  Megarer   in 
Olympia   ebenfalls  eine    große  Gruppe    heroischen  Gregenstandes  aus  Cedemholz 
bildeten,  welchem,  wie  hier  Pausanias  ausdrücklich  angiebt,  Gold  beigefügt  war. 
Diese  Gruppe,  welche  uns  auch  das  zweite  Schülerpaar  des  Dipoinos  und  Skyllis 
in  Technik  und  Gegenständen  auf  dem  Wege  der  Meister  zeigt,  stellte  dar  den 
Kampf  des  Herakles  mit  Acheloos  um  Deianeira  im  Beisein  des  Zeus  (oder   des 
von  Fausanias  für  Zeus  versehenen  Vaters  der  Deianeira,  Oineus)  sowie  des  Ares, 
der  dem  Acheloos  zu  Hilfe  kam,  und   der  Athene,  welche  für  Herakles  kämpfte. 
Dem  zweiten  dieser  Brüder  gehören  vielleicht  ^^)  auch  Statuen  des  Zeus  und  der 
Hera  mit  (wahrscheinlich)  Ares  im  Heraeon  zu  Olympia  an,  dem  ersteren,  Doryklei- 
das, die  Statue  der  Themis,  als  Mutter  der  Heren,  die  ebendaselbst  zusammen  mit 
den  gleich  näher  zu   besprechenden  Hören  von  Smilis  aufgestellt,  tmd  wie  diese 
und  die  eben  vorher  angeführten  Statuen  nach  Fausanias^  ausdrücklicher  Erklärung 
von  Gold  und  Elfenbein  waren,  so  daß  wir  in  ihnen  die  dritte  Stufe   und  damit 
die  Vollendung  dieser  Technik   erreicht  finden ,  auf  der  das  ursprünglich  nur  mit 
Elfenbein  und  Gold  verzierte  Holz  gänzlich  als  Kern  in's  Innere  zurücktritt,  wäh- 
rend   die    Formgebung    den   edeln  Verkleidungsmateralien    ausschHeßiich   zuföUt 
Über  den  Stil  dieser  Künstler  können  wir  nur  sagen,  daß  Fausanias  ihre  Werke 
nebst  anderen  von  nicht  bekannten  Künstlern  zu  den  „allerältesten''  rechnet,  was 
wohl  nur  von  den  im  Heraeon  von  Olympia  aufgestellten  Werken  verstanden  sein 
will.  —  Zu  diesen  lakedaemonischen  Schülern  der  kretischen  Meister  gesellt  sich 
noch  ein  Künstlerpaar  von  unsicherem  Vaterlande,  vielleicht  von  Kos,  Tektaeos 
und  Angelion,  welche   mehr  als  durch  eine  nur  einmal  erwähnte  Athenestatue, 
eine  Statue  des  delischen  Apollon,  von  der  Mehre  berichten,  und  eine  wieder  nur 
ein  Mal  erwähnte  Statue  der  Artemis  dadurch  für  die  Kunstgeschichte  Bedeutung 
haben,  daß  bei  ihnen  wieder  der  große  Kai  Ion  von  Aegina  lernte,  von  dem  un- 
ten gehandelt  werden  soll.     Der  ApoUon,  von  dem   eine  späte  und    ganz   freie 
Kachbildung    auf   einer    Gemme    (Miliin    Gal.   myth.    33,   474),    ungleich    stil- 
vollere auf  attischen  Erzmünzen  vorhanden  sind,  auf  denen  wir  auch  die  Artemis 
nachzuweisen  vermögen  ^%  dieser  delische  ApoUon  trug  auf  der  rechten  Hand  die 
Chariten,   deren  die  eine   die  Lyra,  die  zweite  die  Flöte,  die  dritte  die  Syrinx 
hielt,  und  hatte  in  der  Linken  den  Bogen,  und  ähnlich,  mit  dem  Bogen  in  der 
Linken,  einer  Gruppe  kleiner  Figuren  auf  der  Rechten,  außerdem  mit  begleitenden 
Thieren  zu  den  Seiten  war  die  Artemis  ausgestattet.  —  Endlich  gehört  der  Schule 
des  Dipoinos  und  Skyllis  noch  ein  einzelner  Künstler,  Klearchos  von  Rhegion 
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in  ÜBteritaUen  an,  welcher  ein  beim  Tempel  der  Athene  Gbalkioikos  in  Sparta 
aufgestelltes  Standbild  des  höchsten  Zeus  {2^vg  vTtarog)  ganz  nach  der  ältesten 
Technik  ans  getriebenen  nnd  zusammengenieteten  Erzplatten  verfertigte.  Diese 
ganz  alterthümliche  Technik  hat  schon  Pausanias  veranlaßt,  das  Bildwerk  zu  den 
alleraltesten  zu  rechnen  und  über  die  Erfindung  des  Erzgusses  hinaufzudatiren, 
weshalb  er  auch  angiebt,  Klearchos  sei  nach  Einigen  Schüler  des  Daedalos.  Einen 
gleichen  Schluß  haben  auch  neuere  Forscher  gemacht  und  dadurch  noch  zu  be- 
gründen geglaubt,  daß  Dipoinos  und  Skyllis  nicht  Erzarbeiter  waren.  Aber  dies 
ist  so  wenig  ausgemacht,  da  die  mehrerwähnte  Heraklesstatue  derselben,  die  aus 
Kroesos'  Besitz  in  den  des  Kyros  überging,  von  vergoldetem  Erz  gewesen  sein 
soll,  wie  der  Schluß  an  sich  haltbar  ist,  da  der  Schüler  in  anderen  Materialien 
arbeiten  kann  als  der  Meister,  und  da  die  Erfindung  einer  neuen  Technik  noch 
nicht  das  völlige  Aufhören  der  älteren  bedingt.  Wer  kann  sagen,  was  für  Gründe, 
vielleicht  religiöser  Art,  Klearchos  haben  mochte,  sein  Weihgeschenk  in  der  älte- 
sten Weise  zu  machen;  jedenfalls  muß  die  Angabe,  er  sei  Schüler  der  kretischen 
Meister  gewesen,  in  bestimmter  Überlieferung  begründet  gewesen  sein,  und  zwar 
grade  deswegen  einer  guten«  weil  sie  dem  Augenschein  der  Statue  zu  wider- 
sprechen schien ,  aus  diesem  also  nicht  abgeleitet  sein  kann.  Wenn  dagegen  eine 
andere  Überlieferung  eben  diesen  Klearchos  (denn  es  ist  derselbe)  bei  einem  uns 
anbekannten  Bucheiros  von  Korinth,  dem  Schüler  uns  abermals  unbekannter 
spariiatischer  Meister,  Syadras  und  ChartaiB  lernen  läßt,  so  mag  das  vollkommen 
wahr  sein,  widerspricht  aber  der  ersteren  Nachricht  nicht  im  mindesten,  da  mehr 
als  ein  bedeutender  Künstler  der  späteren  Zeit  nachweislich  zu  mehren  Meistern 
in  die  Lehre  gegangen  ist.  Wenn  aber  Pausanias  in  eben  der  Stelle,  wo  er  von 
diesem  zweiten  Lehrer  des  Klearchos  berichtet,  angiebt,  Klearchos  habe  seinerseits 
seinen  berühmten  Landmann  Pythagoras  unterrichtet,  über  dessen  Chronologie  kein 
wesentlicher  Zweifel  sein  kann,  so  bestätigt  dies  die  Lebenszeit  des  Klearchos 
grade  in  der  Periode,  in  welche  er  auch  als  Schüler  von  Dipoinos  und  Skyllis 
gehört 

Der  Schule  des  Dipoinos  und  Skyllis  ist  zunächst  ein  nicht  zu  ihr  gehöriger, 
aber  mit  ihr  gleichzeitiger  Künstler  anzureihen,  Smilis,  Eukleides'  Sohn,  von 
Aegina.  Auch  er  wird  freilich  (von  Pausan.  7,  4,  4)  Grenoß  des  Daedalos  genannt, 
woraus  man,  da  eine  nicht  unwahrscheinlich  klingende  Gombination  den  Künstler 
in  die  Zeit  der  ionischen  Wanderung  hinaufzurücken  schien,  während  zugleich 
seine  Thätigkeit  in  den  50er  Olympiaden  unbestreitbar  ist,  Veranlassung  nahm, 
einen  doppelten  Smilis  anzunehmen,  wie  man  aus  ähnlichen  Gründen,  aber  sehr 
verkehrter  Weise  zwei  Dipoinos  und  Skyllis  statuiren  zu  müssen  glaubte.  Man 
hielt  sich  hiezn  bei  Smilis  um  so  mehr  berechtigt,  da  der  Name  des  Künstlers  als 
ein  bedeutsames  von  dem  Worte  „Schnitzmesser*^  (ofiilj])  abgeleitetes  Appellativ 
erscheint,  und  man  ging  so  weit,  in  Smilis  den  Gollectiv Vertreter  der  aegine- 
tischen,  wie  in  Daedalos  den  der  attischen  und  kretischen  Bildschnitzer  der  Urzeit 
zn  erkennen.  Doch  beweist  hiefür  weder  der  bedeutsame  Name,  da  dergleichen 
bei  völlig  historischen  Personen  der  Kunst-  wie  der  Litteraturgeschichte  gar  nicht 
selten  vorkommt,  noch  können  die  oben  berührten  Combinationen  darauf  Anspruch 
machen,  mehr  als  scheinbar  zu  sein,  während  die  Thätigkeit  des  Smilis  von  Aegina, 
den  wir  als  eine  historische  Person  auffassen,  aus  den  50er  und  vielleicht  dem 
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Anfange  der  60er  Olympiaden  beglaubigt  ist  ^  *).  Die  Beglaubigung  liegt  besonders 
darin,  daß  Statuen  der  Hören  von  seiner  Hand  zusammen  mit  der  Themis  als  deren 
Mutter  von  der  Hand  des  Dorykleidas  im  Heratempel  von  Olympia  aufgestellt 
waren,  ein  Terein  der  sich  schon  gegenständlich  schwer  trennen  läßt,  dessen  Zu- 
sammengehörigkeit aber  bestimmt  dadurch  bewiesen  wii*d,  daß  Smilis'  Hören  ausdrück- 
lich als  aus  Gold-Elfenbein  bestehend  genannt  werden,  also,  grade  wie  Doryklei- 
das' Themis,  der  vollendenden  Entwickelungsstufe  der  Chryselephantintechnik 
angehörten,  welche  kein  Verständiger  aus  dem  vorliegenden  historischen  Zusammen- 
hange herausreißen  und  in  Urzeiten  versetzen  kann.  Das  am  meisten  genannte 
Werk  des  Smilis  ist  die  Tempelstatue  der  Hera  auf  ßamos,  die  wahrscheinlich 
in  dem  von  Ehoikos  begonnenen,  aber  viel  später  vollendeten  Tempel,  wir  können 
nicht  sagen  wann,  aufgestellt  wurde.  Das  Herabild  des  Smilis,  zu  unterscheiden 
von  dem  ältesten,  welches  unter  Prokies  zur  Zeit  der  ionischen  Wanderung  von 
außen  eingeführt  in  Samos  an  die  Stelle  des  urältesten  heiligen  Brettes  trat ,  dies 
Herabild  des  Smilis  werden  wir  in  den  sehr  zahlreichen  und  in  den  Hauptsachen 
immer  übereinstimmenden  alterthümlichen  Grestalten  namentlich  samischer  Münzen 
und  denen  mit  Samos  verbundener  Städte  zu  erkennen  haben.  Erscheint  diese  Figur 
höchst  alterthümlich,  so  liegt  darin  wahrlich  am  wenigsten  ein  Grrund,  sie  Smilis 
und  den  50er  011.  abzusprechen;  den  Apollon  und  die  Artemis  von  Tektaeos  und 
Angelion  wird  man  in  ihren  Münznachbildungen  nicht  entwickelter  nennen  wollen, 
und  überhaupt  treten  die  Fortschritte  der  Kunst  in  diesen  älteren  Perioden  weit 
weniger,  und  bei  Tempelbildern  natürlich  am  wenigsten,  in  freierer  Entwickelung 
des  gesammten  Schemas  der  Gestalt  hervor,  als  in  der  Durchbildung  der  Formen 
im  Einzelnen,  die  wir  in  den  kleinen  Nachbildungen  später  und  mäßig  erhaltener 
Erzmünzen  nicht  zu  erkennen  und  nachzuweisen  vermögen.  Daß  das  „wohl- 
geschnitzte"' Werk  des  Smilis  ein  Holzbild  war,  steht  fest;  ob  Gold  und  Elfenbein 
mit  dem  Grundmaterial  verbunden  gewesen  sei,  können  wir  nicht  sagen.  —  Eine 
zweite  Hera  des  Meisters,  die  in  Argos,  ist  zweifelhaft.  Leider  können  wir  über 
den  Stil  des  Smilis  auch  aus  anderen  Quellen  nicht  näher  urteilen,  denn  da  er 
uns  als  eine  einzelne  historische  Person  gilt,  so  dürfen  wir  den  Ausdruck  „aegine- 
tische  Arbeit"  {Iqyaaia  ^lyivaia)  schwerlich  auf  ihn  beziehn.  Als  die  Eigen- 
thümlichkeit  dieser  aeginetischen  Arbeit  wird  betrachtet,  daß  die  Statuen  mit^^^ 
geschlossenen  Füßen  standen,  woraus  man  weiter  gefolgert  hat,  daß  ihr  Vorzug 
nur  in  feiner  Detailbearbeitung  bestanden  haben  könne,  im  Gegensatze  zu  der  in  der 
Composition  lebendigeren  daedalisch- attischen  Kunst  mit  schreitenden  Statuen. 
Mag  an  diesem  Schlüsse  sein,  was  man  annehmen  will,  jedenfalls  ist  derselbe 
aus  den  angegebenen  Gründen  für  Smilis  gleichgiltig. 

An  die  lakedaemonischen  Schülerpaare  des  Dipoinos  und  Skyllis  erinnert  uns 
noch  einmal  ein  in  Sparta  einheimischer  Künstler,  Gitiadas,  dessen  Chronologie 
festzustellen  freilich  bisher  vergeblich  versucht  worden  ist,  der  aber  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  eher  in  diese  als  in  die  folgende  Periode  gehört  ^^).  In  Amy- 
klae,  unfern^  von  Sparta,  waren,  angeblich  als  Siegesdenkmale  des  ^jrsten  messe- 
nischen Krieges,  drei  eherne  Dreifüße  aufgestellt,  unter  denen  Götterstatuen  stan- 
den. Einer  von  diesen  mit  der  Statue  der  Persephone  wurde  als  Werk  des  Kallon 
von  Aegina  genannt,  den  wir  im  vierten  Capitel  kennen  lernen  werden,  die  beiden 
anderen  mit  den   Statuen  der  Aphrodite'  *  und  der  Artemis  waren  Arbeiten    des 
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Gitiadas  Ton  Sparta.  Ifäheres  wird  uns  über  dieselben  nicht  berichtet.  Dies  ist 
dagegen  der  Fall  bei  einem  anderen  Werke  desselben  Künstlers,  welches  vor  kurzem 
schon  berührt  wurde.  Der  Tempel  der  Athene  Ghalkioikos  sowie  das  in  dem- 
selben aufgestellte  Bild  der  Göttin  war  von  Gitiadas,  der  außer  als  Architekt  und 
Bildner  noch  als  dorischer  Hymnendichter  genannt  wird.  Tempel  und  Bild,  sagt 
Pausanias,  waren  von  Erz,  d.  h.  nach  dem  schon  früher  Besprochenen,  mit  Erz 
bekleidet,  und  auf  diesem  Erz  fanden  sich  Reliefe,  deren  Inhalt  uns  Fausanias 
leider  noch  summarischer  angiebt  als  andere  ähnliche  Eigurenreihen.  Wir  erfahren 
nur,  daß  in  diesen  Beliefen  viele  Thaten  des  Herakles,  mehre  Begebenheiten  aus 
der  Sage  der  Dioskuren,  ein  Zug  aus  dem  Ferseusmythus  und  einige  Götterge- 
schichten,  unter  ihnen  Athenes  Geburt  dargestellt  waren,  jedenfalls  reichlichere,  als 
auf  der  Kypseloslade.  Selbst  über  den  Ort  dieser  B.eliefe  ist  Zweifel  erhoben 
worden.  Natürlich  denkt  man  zuerst  an  die  Wände  des  Tempels;  neuerdings  aber 
ist  auf  spartanischen  Münzen  ein  altes  Atheneidol  nachgewiesen,  in  dem  mit  großer 
Wahrscheinlichkeit  eben  die  Athene  Ghalkioikos  erkannt  wird^^J.  Dieses  hermen- 
artig auslaufende  Idol  ist  in  seiner  unteren  Hälfte  von  einer  Reihe  horizontaler 
Streifen  oder  Ringe  umgeben,  die  als  Träger  jener  Reliefe  angesprochen  worden 
sind,  indem  man  diese  gleichsam  als  Stickereien  auf  dem  Gewände  der  Göttin 
zu  betrachten  habe,  ähnlich  wie  an  der  nachgeahmt  alterthümlichen  Athenestatue 
des  dresdener  Museums  (unten  Eig.  38)  ein  vom  herablaufender  G^wandstreifen 
mit  Scenen  der  Gigantomachie  in  Reliefen,  die  ebenfalls  als  Stickerei  aufzufassen 
sind,  verziert  ist  Ohne  Zweifel  ist  diese  Ansicht  sehr  hübsch  entwickelt,  wahr- 
scheinlich aber  ist  sie  gleichwohl  nicht,  und  die  Annahme,  jene  zahlreichen  Reliefe 
seien  an  der  Wand  des  Tempels  zu  suchen,  verdient  ohne  Frage  den  Vorzug. 
Das  Bild  selbst  aber,  wie  es  uns  die  Münzen  kennen  lehren,  ist  so  alterthümlich, 
daß  man  es  schwerlich  später  entstanden  denken  darf,  als  um  die  Zeit,  wo  Dipoinos 
und  Skyllis  in  der  Feloponnes  ein  neues  und  bedeutendes  Eunstleben  anregten, 
eher  könnte  man  sich  geneigt  fühlen  viel  höher  hinauizugehn,  was  aber  Eallons 
wegen,  mit  dem  Gitiadas  sich  berührt,  unthunlich  ist 

Fällt  aber  Gitiadas'  Wirksamkeit  an  das  Ende  der  50er  und  den  Anfang 
der  60er  Olympiaden,  so  würde  ihm  ungefähr  gleichzeitig  eine  nicht  unbedeutende 
altspartanische  Erzarbeit  sein,  von  der  wir  durch  Herodot  erfahren  (I.  70.  SQ. 
Nr.  338),  ein  kolossales  Mischgefäß  nämlich,  welches  die  Spartaner  an  Eroesos 
senden  wollten,  das  aber  bei  Kroesos'  Sturze  (Ol.  58)  in  Samos  blieb.  Als  Kunst- 
werk, das  in  unseren  Betrachtungskreis  gehört,  erweist  sich  dieser  Ejrater  durch 
Reliefe,  mit  denen  seine  Mündung  umgeben  war,  deren  Gegenstand  aber  Herodot 
leider  verschweigt 

Es  bleibt,  indem  wir  eine  kleine  Reihe  weniger  bedeutender  Künstlernamen, 
über  welche  nur  dürftige  Notizen  vorliegen,  und  die  attischen  Künstler,  die  viel- 
leicht in  diese  Feriode  hinaufreichen,  übergehn,  um  die  Letzteren  im  Zusammen- 
hange der  attischen  Kunst  zu  betrachten,  aus  der  hier  in  Rede  stehenden  Zeit 
nur  noch  ein  Künstler  und  sein  höchst  merkwürdiges  Werk  zu  nennen,  ein  Künst- 
ler, der  außerhalb  alles  Schulzusammenhanges  mit  den  so  eben  besprochenen  steht, 
obwohl  der  Schauplatz  seiner  Hauptthätigkeit  ebenfalls  Lakonika  war:  Bathy- 
kles  von  Magnesia  und  sein  Werk,  der  Thron  des  ApoUon  in  Amyklae  unfern 
Spartas.    Die  Zeit  des  Bathykles  wird  nicht  direct  bezeugt,  doch  ist  es  aus  einer 
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Reihe  von  Umständen  wenigstens  nicht  unwahrscheinlich,  daß  seine  Thätigkeit  in 
Amyklae,  wohin  er  mit  einem  Gefolge  magnesischer  Arbeiter  gekommen ,  also 
höchst  wahrscheinlich  als  berühmter  Künstler  berufen  ist,  an  das  Ende  der  50er 
Olympiaden,  etwa  von  548 — 540  fällt  2^).  Die  Aufgabe,  welche  Bathykles  in 
Amyklae  wurde,  war  eine  sehr  eigenthümliche;  es  galt  ein  thronsitzardges  Ge- 
bäude für  das  uralte,  30  gr.  Ellen  (=  45  Fuß  rhein.)  hohe,  aus  getriebenem  Erz 
ohne  alle  Kunst  gefertigte  Bild  des  amyklaeischen  Apollon  zu  machen.  Große 
Throne,  welche  zu  eigenen  Bauwerken  wurden,  für  sitzende  Kolossalbilder,  wie 
der  Zeus  in  Olympia,  die  Hera  in  Argos  und  viele  andere,  haben  nichts  Auffal- 
lendes, und  wir  werden  auch  ohne  genauere  Bchilderungen  der  Alten  uns  derartige 
Kunstwerke  mit  einiger  Phantasie  vergegenwärtigen  können;  hier  aber  saß  das 
Bild  nicht,  sondern  es  stand  steif  aufgerichtet  auf  einer  Basis,  welche  das  Grab 
des  Hyakinthos  einschloß,  mitten  in  dem  Thron,  welchem  daher  das  Eigentlichste 
des  Sessels,  der  Sitz,  abgehen  mußte.  Es  begreift  sich  deshalb  leicht,  daß  wir 
nur  im  Anschluß  an  genaue  Angaben  der  Alten  uns  die  Gestalt  dieses  sitzlosen 
Sessels  würden  vergegenwärtigen  können,  solche  Angaben  aber  fehlen  fast  ganz, 
und  was  Fausanias  (3,  18  u.  19)  über  die  Gestalt  des  ganzen  Bauwerkes  sagt,  ist 
so  ungenügend,  so  wenig  anschaulich,  ja  zum  Theil,  besonders  in  Beziehung  auf  eine 
Vielheit  von  Sitzen,  so  räthselhaft,  daß  es  sehr  die  Frage  ist,  ob  wir  jemals  eine 
Beconstruction  werden  machen  können,  die  auf  mehr,  als  auf  den  Namen  eines 
mehr  oder  weniger  künstlerisch  möglichen  Phantasiebildes  Anspruch  machen 
kann  25).  Wissen  wir  doch  nicht  einmal,  aus  welchem  Material  der  Thron  erbaut 
war,  obgleich  darauf  die  Möglichkeit  der  einen  oder  der  andern  Herstellung  we- 
sentlich mit  beruht;  da  das  Gebäude  imbedacht  im  Freien  stand,  so  wäre  Marmor 
am  wahrscheinlichsten  als  sein  Material  zu  denken,  wenn  man  nicht  annehmen 
müßte,  daß  von  diesem  sich  in  dem  wohldurchforschten  Boden  Amyklaes  min- 
destens Spuren  erhalten  haben  würden.  Möge  deshalb  dieses  räthselhafte  Monu- 
ment, welches  ohnehin  außerhalb  der  Grenzen  unserer  eigentlichen  Betrachtung 
liegt,  auf  sich  beruhen,  hier  handelt  es  sich  wesentlich  nur  um  den  plastischen 
Schmuck  desselben,  um  dessentwillen  das  ganze  Bauwerk  erwähnt  werden  mußte. 
Denn  es  ist  wohl  klar,  daß  die  mangelhafte  Kenntniß  des  ganzen  Thrones  uns  die 
Einsicht  in  den  Zusammenhang  und  die  Composition  des  ornamentalen  Bildwerks 
wesentlich  erschwert 2^).  Mit  Gewißheit  können  wir  nur  sagen,  daß  zwei  Hören 
und  zwei  Chariten  als  sogenannte  „Karyatiden^'  die  Füße  des  Thrones  bildeten. 
Als  Stützen  der  Armlehnen  scheinen  einerseits  zwei  Tritonen,  andererseits  Typhon 
und  Echidna  angebracht  gewesen  zu  sein,  doch  ist  dieser  Ort  des  Bildwerks  nur 
vermuthet,  ebenso  ist  es  nur  Yermutbung,  wenngleich  künstlerisch  gerechtfertigte, 
daß  die  Pfosten  der  Bücklehne  je  durch  einen  der  Dioskuren  zu  Boß  bekrönt 
waren,  während  die  Lehne  selbst*  den  Chor  des  Bathykles  und  seiner  Genossen 
trug,  ob  aber  in  Belief  oder  in  Eundbildem;  ist  nicht  auszumachen.  Außer  die- 
sen im  engeren  Sinne  architektonischen  Ornamentbildwerken  hatte  aber  der  Thron 
noch  eine  reiche  Fülle  von  Beliefen,  deren  Ort  ebenfalls  nicht  mit  Sicherheit  aus- 
zumachen ist,  obgleich  er  mit  der  relativ  größten  Wahrscheinlichkeit  in  friesarti- 
ger Anordnung,  außen  an  den  massiven  Armlehnen  nebst  dem  entsprechenden 
Theile  der  Bücklehne,  innen  an  dem  Querbalken  zu  suchen  sein  wird,  welcher 
die  Füße  des  Thrones  verband.    Diese  B.eliefe,  deren  Composition  zu  reconstmi- 
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reu  eine  beinahe  verzweifelte  Aufgabe  ist,  da  Fausanias  nicht  wie  bei  der  Kyp- 
seloslade  die  Bildwerke  yollständig  beschreibt,  sondern  ausdrücklich  angiebt,  er 
biete  nur  eine  Auswahl  der  merkwürdigsten,  erinnern  in  ihrer  mythologischen 
Fülle  lebhaft  an  die  Lade  des  Eypselos,  jedoch  treffen  die  Gegenstände,  welche 
schon  um  ihrer  selbst  willen  einen  Blick  verdienen  und  deshalb  in  der  Note*) 


*)  Den  folgenden  im  Wesentlichen  mit  dem  Bmiin*Bchen  übereinstimmenden  Versuch 
einer  symmetrischen  Anordnung  der  von  Fausanias  angegebenen  EeHefe  am  amyklaeischen 
Thron,  den  ich  nicht  fär  besser  aasgeben  will,  als  die  Versuche  Anderer,  hoife  ich  büliger 
Beurteilung  anheimgeben  zu  dfirfen;  die  Verlockung  zu  solchen  Versuchen  ist  groß,  auch  wo  nuin 
die  ganze  Schwierigkeit  erkennt.   Die  Linien  verbinden  die  einander  entsprechenden  Büdwerke. 


1.  Annlehne 
links: 


IHiiiterseite: 


3.  Armlehne 
lechtB: 


I.    Außenbilder. 

a)  Zeus  und  Poseidon  die  Töchter  des  Atlas  tragend,  dabei  der  Vater  Atlas 

b)  Herakles'  Kampf  gegen  Kyknos. 

c)  Herakles'  Kampf  gegen  den  Kentanren  Fholos. 

d)  Theseus  den  Minotauros  gebunden  führend, 
c)  als  Mittelbüd  größerer  Ausdehnung:   der  Chor  der  Phaeaken  um  De- 

modokos  tanzend. 
f )  Medusa  von  Perseus  enthauptet. 
g   Herakles'  Kampf  gegen  den  Giganten  Thurios. 
h)  Tyndareos'  Kampf  gegen  Eurytos. 
i)  Raub  der  Töchter  des  Leukippos  durch  die  Dioskuren,  der  Vater  wohl 

anwesend. 

Das  Dionysoskiud  von  Hermes  den   nysaeischen  Nymphen  übergeben 

(so  wahrscheinlich.) 
Herakles  von  Athene  geführt  auf  dem  Wege  zum  Olympo». 
Achilleus  dem  Kentauren  (/heiron  übergeben. 
Eos  raubt  Kephalos. 

Mittelbild:  Hochzeit  der  Harmonia,  die  Götter  bringen  Geschenke. 
Achilleus  und  Memnon. 

Herakles'  Kampf  gegen  den  thrak.  Diomedes.  \    h 

Herakles  und  der  Kentaui*  Nessos. 
Das  Urteil  des  Paris. 


\  vielleicht  -  zu  stellen. 


a)  Tydeus'  und  Lykurgos'  Kampf  von  Amphiaraos  getrennt. 

b)  Hera  auf  lo  als  Kuh  her  abschauend. 

c)  Athene  und  Hephaestos. 
f^d)  Herakles  und  die  Hydra. 

f  e)  Mittelbild:  Herakles  den  Kerberos  aus  der  Unterwelt  entführend. 
vVf;  Anaxis  und  Mnasinos  zu  Pferd. 

g)  Megapenthcs  und  Nikostratos  auf  einem  Pferd.  * 

h)  BeUerophon  und  die  (^^himaera. 

i)  Herakles'  Kampf  gegen  Geryon  (die  Rinder  nebensächlich  behandelt.) 


Becbts: 


n.    Innenbilder. 

a)  Die  Jagd  des  kaly donischen  Ebers. 
^h)  Herakles  die  Aktoriden  bekämpfend, 
v^c)  Helena  von  Theseus  und  Feirithoos  geraubt  (bei  Fausanias  nach  d). 

d)  Die  Boreaden  vertreiben  die  Harpyien  von  Phineus. 

6*  ' 
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mitgetheilt  sind,  nur  in  den  wenigsten  Fällen  zusammen,  so  in  ein  paar  Thaten  des  He- 
rakles, in  Achilleus  und  Memnons  Zweikampf,  dem  Parisurteil ;  jedoch  sind  auch  sie 
zum  größten  Theil  aus*dem  großen  Strom  der  homerischen  und  kyklischen  Poesie  ge- 
schöpft, wenngleich  der  amyklaeische  Thron  einerseits  mehr  Göttermythen  als  die 
Kypseloslade  au&uweisen  hat,  andererseits  allerlei  local  amyklaeische  Sagen  einge- 
flochten sind.  Eine  eigene  Figurenreihe  zierte  die  Basis  des  alten  Standbildes,  das 
Hyakinthosgrab ,  welche  am  wahrscheinlichsten,  wie  unten  angegeben,  in  yier 
größere  Darstellungen  verwandter  geistiger  Bedeutung  zu  zerföllen  sein  dürfte, 
als  deren  Ort  wir  den  um  alle  yier  Seiten  der  Basis  umlaufenden  Fries  zu  be- 
trachten haben  werden.  Wenn' nicht  Alles  täuscht,  kann  man  selbst  zwei  be- 
schränktere und  zwei  ausgedehntere  Gompositionen  unterscheiden,  die  den  Lang- 
und  den  Schmalseiten  der  Basis  entsprachen. 


Hütte:  x^a)  Herakles  wQrgt  den  nemeischen  Löwen. 

-b)  Tityos  wird  von  ApoUon  und  Artemis  erlegt, 
^c)  Herakles  bekämpft  den  Kentauren  Oreios. 
^d)  Theseus  kämpft  gegen  den  Minotauros. 

e)  Hera  YonHephaestos  gefesselt  und  wahrscheinlich  Ares  für  sie  kämpfend 
bei  Pausan.  nach  f). 

f)  Herakles  ringt  mit.'dem  Acheloos. 

Links:  ^a)  Pelias'  Leichenpiele. 

^b)  Menelaos  und  Proteus  nach  der  Odyssee. 
^c)  Admetos  schirrt  Eber  und  Löwen  an  einen  Wagen, 
d)  Hektors  Todtenspende. 

m.   An  der  Basis  des  Bildes. 

1.  Schmalseite  mit  dem  Eingang  in  das  Grabmal: 

EinfOhrung  des  Hyakinthos  und  der  Polyboia  in  den  Olymp. 

2.  Entsprechende  hintere  Schmalseite: 

Einfahrung  des  Dionysos  und  seiner  Mutter  Semele  unter  die  Götter 

3.  Erste  Langseite: 

Rückführung  der  Kora  unter  die  Götter  in  Gegenwart  der  Demeter,  des  Pluton, 
der  Moiren  und  Hören,  Aphrodites,  Athenes  und  Artenus*. 

4.  Zweite  Langseite: 

Einführung  des  Herakles  in   die  olympische  Götterrersammlung  durch  Athene  in 
Anwesenheit  der  Thestiaden  und  Musen. 
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Die  erhaltenen  Soalptnren  dieser  Zeit. 


Je  weniger  Urteile  über  den  Stil  der  Künstler  und  der  Zeit,  welche  wir  ken- 
nen gelernt  haben,  das  Alterthum  uns  überliefert  hat,  in  je  dunkleren  und  unbe- 
stinunteren  Umrissen  uns  daher  das  Bild  dieser  älteren  Kunst  vor  Augen  steht, 
nm  80  eifriger  werden  wir  nach  erhaltenen  Monumenten  aus  dieser  Zeit  forschen, 
um  in  ihnen  und  durch  sie  zu  festen  Vorstellungen  über  die  Entwickelung  und 
die  Eigenthümlichkeiten  des  Stiles  der  mancherlei  Kunsti^eerke  zu  gelangen,  von 
denen  wir  litterarische  Nachrichten  haben.  Dieser  Eifer  der  Forschung  muß  aber 
Ton  der  größten  Vorsicht  begleitet  sein,  einer  Vorsicht,  die  grade  auf  dem  gegen- 
wärtig zu  behandelnden  Punkte  um  so  höher  zu  steigern  ist,  je  geringere  Mittel 
zur  Controlirung  und  Bewährung  der  Ergebnisse  unserer  Forschung  wir  in  Hän- 
den haben.  Den  späteren  Epochen  der  Bildnerkunst  in  Griechenland  können  wir, 
geleitet  durch  scharfe  und  durchgreifende  Urteile  der  Alten  über  die  Kennzeichen 
und  Merkmale  der  Stilentwickelung  ganzer  Zeiträume  und  der  einzelnen  Künstler, 
ungleich  leichter  die  ihnen  gehörenden  Monumente  zuweisen,  während  wir  in  die- 
Ber  Zeit  zunächst  ganz  ohne  Bath  und  Anweisung  dastehn  und  damit  beginnen 
müssen,  uns  einen  Anhalt  und  Stützpunkt  zu  schaffen,  von  dem  wir  hoffen  dür- 
fen, wenigstens  mit  relativer  Sicherheit  yorzuschreiten.  Den  sichersten  und  feste- 
sten Anhalt  würden  uns  Werke  der  Künstler,  die  uns  schriftlich  genannt  und  be- 
schrieben werden,  liefern;  sowie  aber,  gemäß  dem  bereits  in  der  Einleitung  her- 
vorgehobenen, überhaupt  von  den  bei  den  Alten  einzeln  erwähnten  Hauptwerken 
der  bedeutendsten  Künstler  gar  wenige  auf  uns  gekommen  sind,  so  ist  uns  auch 
von  den  Werken  der  Hände  dieser  ältesten  Meister  im  Originale  Nichts  erhalten, 
das  wir  als  solches  zu  erkennen  vermöchten;  und  was  wir  in  kleinen  Nachbildun- 
gen, namentlich  in  späten  Erzmünzen  besitzen,  das  reicht  wenigstens  zu  einer 
feineren  Beurteilung  der  Stilentwickelung  gewiß  nicht  aus.  Wir  müssen  also 
weitergehend  uns  umsehn,  ob  wir  nicht  Denkmäler  auffinden  können,  welche  auf 
irgend  eine  Weise  als  sicher  aus  dieser  Zeit  stanmiende  beurkundet  sind.  Das 
ist  leider  nur  bei  einem  einzigen  bedeutenderen  Soulpturwerke  der  Fall,  nämlich 
bei  den  Metopen  des  ältesten  Tempels  von  Selinunt  in  Sicilien,  welche  wir  wei- 
terhin an  die  Spitze  unserer  kleinen  Liste  zu  stellen  haben  werden.  Für  alle 
weiteren  Monumente,  die  wir  etwa  in  dieselbe  aufnehmen,  sind  wir  auf  unser 
Bubjectives  Urteil  über  ihren  Stil  angewiesene^),  und  damit  stehn  wir,  das  muß 
unumwunden  und  mit  aller  Ehrlichkeit  ausgesprochen  werden,  auf  einem  sehr 
Bchlüpfirigen  Boden.  Bedeutende  Monumente  sind  nicht  zahlreich  und  Niemand 
kann  uns  verbürgen,  daß  sie  und  noch  viel  weniger,  daß  die  Hervorbringungen 
untergeordneter  Art  und  diejenigen  des  Kunsthandwerks  auf  der  Höhe  ihrer  Zeit 
stehn,  daß  sie  also  nicht  älter  erscheinen,  ab  sie  in  der  That  sind.  Die  Gestal- 
tung im  Ganzen,  das  ruhige,  auch  steife  Gesammtschema  mehrer  statuarischen 
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Monumente  entscheidet  an  sich  Nichts,  denn  dies  wurde,  und  zwar  nicht  blos  für 
Tempelbilder,  auch  noch  in  der  folgenden  Periode,  ja  modificirt  noch  in  der  Blü- 
thezeit  festgehalten;  der  hauptsächliche  Stilfortschritt  liegt  in  der  Entwickelung 
und  Durchbildung  der  Formen  im  Einzelnen,  und  zu  der  Beurteilung  dessen,  was 
hierin  unsere  Periode,  sei  es  in  ihren  höchsten  Uervorbringungen,  sei  es  im  mitt- 
leren Durchschnitte  zu  leisten  vermochte,  fehlt  uns  der  positive  Maßstab.  Dazu 
kommt  weiter  die  Thatsache,  welche  uns  durch  die  Monumente  aller  folgenden 
Perioden  und  nicht  am  wenigsten  durch  diejenigen  der  zunächst  folgenden  bewie- 
sen wird,  daß  die  Kunst  keineswegs  in  allen  ihren  Localen  gleichmäßig  fortschritt, 
daß  folglich  keineswegs  der  Stil  aller  gleichzeitigen  Sculpturen  auch  ein  gleicher 
ist.  Es  stellt  sich  vielmehr  immer  mehr  heraus,  daß  es  starke,  zum  Thoil  princi- 
picUe  landschaftliche  Unterschiede  gab,  die  uns  verbieten  z.  B.  Monumente  von 
der  kleinasiatischen  Küste  nach  solchen  von  Sicilien  oder  peloponnesische  Sculp- 
turen ohne  Weiteres  nach  solchen  von  den  Inseln  zu  beurteilen.  So  ist  hier  in 
der  That  Alles  ungewiß  und  schwankend,  und  wenn  es  gleichwohl  unternom- 
men wird,  eine  kleine  Anzahl  von  Monumenten,  welche  im  G-anzen,  ohne  Pfusch- 
arbeiten zu  sein,  hinter  denen  der  folgenden  Periode  zurückstehn,  als  wahrschein- 
liche Producte  der  gegenwärtig  behandelten  zusammenzustellen,  so  kann  und  darf 
das  nur  nach  diesen  Vorbemerkungen  und  mit  aller  möglichen  Zurückhaltung  und 
Bescheidenheit  geschehn. 

Es  versteht  sich,  daß  mit  denjenigen  Sculpturen  zu  beginnen  ist,  deren  Datum 
sich  wenigstens  mit  annähernder  Genauigkeit  bestimmen  lässt,  den  Metopen 
von  Selinunt. 

Selinunt  wurde  Ol.  37,  3  (629  v.  u.  Z.)  gegründet.  Nun  gehört  die  Anlage 
der  Tempel  nebst  deijenigen  der  Stadtmauern,  des  Marktes  und  eventuell  des  Ha- 
fens, wie  wir  das  schon  aus  Homer  (Od.  6,  Vs.  6 — 10),  wo  er  von  der  Gründung 
der  Phaeakenstadt  auf  Scheria  redet,  wissen,  zu  den  ersten  Acten  der  Gründung 
einer  neuen  Stadt  Es  kann  demnach  kein  Zweifel  sein,  daß  auch  in  Selinunt  der 
Beginn  der  Tempelorbauung  mit  der  Stadtgründung  zusammenfallt,  und  schwer- 
lich steht  bei  der  ungestörten  frühesten  Entwickelung  dieser  Colonie  irgend  Etwas 
im  Wege,  den  Bau  der  Tempel  etwa  20  Jahre  nach  dem  Beginn  vollendet  zu 
denken.  Da  nun  der  Tempel,  um  den  es  sich  handelt,  der  mittlere  und  älteste 
von  dreien  auf  der  Akropolis,  jedenfalls  dem  Kern  der  Stadt,  uns  die  dorische 
Ordnung  in  einer  sehr  alten  Gestalt  zeigt,  so  dürfen  wir  kaum  zweifeln,  in  seinen 
Ruinen  ein  Monument  zu  besitzen,  dessen  Vollendung  noch  in  die  40er  Olympia- 
den, oder  in  runder  Zahl  etwa  um  600  vor  unserer  Zeitrechnung  fallt  ^^).  Aus 
diesen  Ruinen  nun  stammen  die  merkwürdigen  Reliefplatten,  mit  denen  die  Meto* 
pen  des  Frieses  gefüllt  waren,  und  in  denen  wir  die  ältesten  griechischen  Kunst- 
werke, die  wir  nachzuweisen  vermögen,  besitzen.  Von  diesen  Metopenplatten  sind 
mehre  in  Bruchstücken  und  Trümmern,  zwei  dagegen  in  fast  unverletzter  Erhal- 
tung auf  uns  gekommen  ^^).  Es  sind  diejenigen,  welche  die  nebenstehende  Abbildung 
(Fig.  6)  zeigt.  Die  Platten,  aus  Kalktuff,  sind  etwas  über  einen  Meter  ins  Ge- 
viert ^®),  der  Grund,  auf  welchem  sich  das  stark  vorspringende  Relief  abhebt,  war 
und  ist  zum  Theile  noch  roth  bemalt,  ebenso  wie  das  Ornament  über  der  Relief- 
platte und  einiges  Detail  im  Relief  selbst.  Daß  Farbe,  wahrscheinlich  verschie- 
dene außer  der  erhaltenen  rpthen  angewandt  gewesen  sein  wird,  ist  nicht  zu  be- 
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zweifeln y  in  welcher  Ausdehnung  dies  aber  der  Fall  war,  eben  so  wenig  zu  be- 
weisen, bemerkenswerth  aber,  daß  die  Augen  nur  durch  Malerei  dargestellt  sind. 
Als  Gregenstände  der  Darstellung  erscheinen  Herakles  die  Eerkopen,  neckische 
wegelagemde  Daemonen  tragend,  und  Ferseus  die  Medusa  enthauptend,  letzteres 
ein  vielfach  dargestellter  Stoff,  ersteres  ein  nur  noch  auf  Yasenbildem  zum  Vor- 
schein gekommener'^),  beide  aber  aus  dem  vollen  Strome  epischer  Foesie  ge- 
schöpft. 

Der  erste  Eindruck,  den  ein  unbefangener  Betrachter  von  diesen  Reliefen 
erhält,  wird  ohne  Zweifel  der  großer  Häßlichkeit  und  Rohheit  sein.  Ein  Theil 
dieses  Eindruckes  föllt  allerdings  auf  den  Gregenstand,  namentlich  auf  den  der 
Ferseusplatte,  wo  die  in  der  grassesten  Unschönheit,  mit  breitem  Riesenkopf, 
fletschenden  Zähnen  und  hervorgesteckter  Zunge  gebildete  Medusa  als  ein  wahres 
Schreckbild,  das  alle  Anmuth  weit  von  sich  scheucht,  uns  entgegenstarrt;  aber 
allein  von  diesem  Grorgonenhaupte  stanmit  der  Eindruck  des  Häßlichen  nicht.  Eben 
so  wesentlich  tragen  zu  demselben  die  argen  Verzeichnungen  bei,  welche  nament- 
lich an  dem  linken  Bein  und  dem  unförmlich  großen  rechten  Fuße  der  Medusa, 
an  dem  Oberschenkel  des  hinteren  Kerkopen  und  darin  fühlbar  werden,  daß  alle 
Figuren  in  ihren  unteren  Theilen  in  reiner  Seitenansicht,  in  den  oberen  in  eben 
so  reiner  Vorderansicht  dargestellt  sind.  Dies  ist  weniger  auffallend  bei  Herakles 
und  Ferseus,  um  so  auffallender  dagegen  bei  den  Kerkopen,  bei  der  Medusa,  und 
ganz  besonders  bei  der  hinter  Ferseus  als  sein  göttlicher  Beistand  angebrachten 
Athene,  während  bei  den  beiden  Haupthelden  wieder  ein  anderes  Eigenthümliche 
nicht  dieser  Metopen  allein,  sondern  sehr  vieler  alten  Kunstwerke,  vielleicht  aller 
echten  bis  zu  einer  gewissen  Zeit,  hervortritt,  nämlich  daß  gegen  alle  Natur  und 
Möglichkeit  auch  im  lebhaften  Ausschritt  ihre  beiden  Füße  mit  den  ganzen  Sohlen 
platt  auf  den  Boden  stehn.  Endlich  tragen  wohl  auch  die  breiten  und  plumpen 
wenngleich  bei  den  verschiedenen  Fersonen  ungleichen  Froportionen  der  Figuren 
sowie  ihre  völlig  ausdruckslosen  Gresichter  das  Ihrige  bei  zu  dem  ungünstigen 
Eindruck,  den  die  ganzen  Werke  hervorbringen.  Aber  auch  dieser  läßt  uns  wohl 
bemerken,  daß  die  einfacheren  und  gewöhnlicheren  Stellungen  der  schreitenden 
Helden  ungleich  besser  gelungen  sind,  als  die  ungewöhnlicheren  der  knieenden 
Medusa  und  der  an  den  Beinen  aufgehängten  Kerkopen,  deren  verkehrt  herabfal- 
lende Locken  ebenfalls  ungleich  mißlungener  sind,  als  die  kurzen  Haare  der  ande- 
ren Fersonen  und  als  die  natürlich  liegenden  Locken  der  Medusa.  Diesem  allge- 
meinen ersten  Eindruck  gegenüber  kann  es  verwegen  erscheinen,  von  Lobens- 
werthem  in  diesen  Sculpturen  zu  reden.  Und  dennoch  gebührt  ihnen  Lob  in  mehr 
als  einer  Beziehung.  Zunächst  im  Ganzen  betrachtet,  zeigen  diese  Reliefe  eine 
sinnige  und  wohl  abgewogene  Erfüllung  des  knapp  zugemessenen  Raums  ihrer 
Fläche;  der  Bildhauer  hat  die  Gesetze,  welche  ihm  dieser  Raum  vorschrieb,  wohl 
verstanden  und  zugleich  mit  Gewissenhaftigkeit  und  mit  bewußter  Freiheit  behan- 
delt, mit  Gewissenhaftigkeit,  indem  er  seine  Gruppen  so  componirte,  daß  sie  sich 
dem  gegebenen  Räume  und  Rahmen  genau  anpassen,  und  daß  ihre  Massen  sich 
symmetrisch  abgewogen  durch  denselben  vertheilen,  mit  bewußter  Freiheit,  indem  kaum 
irgendwo  als  in  dem  zu  kurz  gerathenen  linken  Beine  der  Medusa  ^^)  in  der  Com- 
position  die  Bedingtheit  durch  den  Rahmen  fühlbar  wird,  sondern,  indem  die  Dar- 
stellung in   sich  natürlich,  auch    ohne  alle  Begrenzung  gedacht,  in   der  Haupt- 
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Sache  nicht  andere  componirt  zu  sein  brauchte.  Das  ist  nichts  Geringes  und  er- 
scheint um  so  bedeutender,  wenn  wir  an  weit  späteren  Monumenten,  selbst  sol- 
chen der  Blüthezeit  die  Gesetze  der  Kaumerfullung  zum  Theil  weniger  gut  durch- 
geführt finden.  Femer  muß  neben  dem  Geschick,  mit  welchem  die  Figuren  in 
starkem  Hochrelief,  zum  Theil  in  fast  voller  Rundung,  wie  die  Beine  des  Hera- 
kles von  der  Fläche  gelöst  sind,  der  Fleiß  der  ganzen  Arbeit  rühmend  anerkannt 
werden,  ein  Fleiß,  welcher  zeigt,  daß  der  Künstler  mit  Liebe  bei  seinem  Werke 
war,  und  der  sich  namentlich  in  dem  energischen  Streben  nach  Ifaturwahrheit  bei 
der  sehr  bedeutenden  Detailbildung,  in  der  sorgfaltigen  Behandlung  der  Fläche  in- 
nerhalb des  Umrisses  ausspricht.  Wo  diese  gering  erscheint,  wie  am  Gewände 
der  Athene ,  dürfen  wir  auf  eine  Ergänzung  durch  die  Farbe  schließen.  Am  in- 
teressantesten ist  diese  fleißige  Detailarbeit  nun  unbedingt  an  den  nackten  Theilen. 
Bei  aller  Plumpheit  und  Derbheit  der  Formen  offenbart  sich  in  denselben  doch 
eine  nicht  gewöhnliche,  wenn  auch  noch  keineswegs  abgeklärte  Beobachtung  und 
Kenntniß  des  menschlichen  Körpers,  und  wir  sehn  deutlich,  daß  die  Schwerfällig- 
keit nicht  auf  Ungeschick,  sondern  auf  Absicht  und  Überzeugung  des  Künstlers, 
vielleicht  auch  seines  Stammes  und  seiner  Zeit  beruht,  und  eben  deshalb  den  vol- 
len Anspruch  auf  das  Prädicat  des  Stiles  hat.  Der  Anschauung  des  Künstlers 
gemäß  sind  die  großen  Hauptmuskeln  der  Brust,  der  Arme,  namentlich  aber  der 
Beine,  in  größter  Breite  angelegt,  während  die  Gelenke,  namentlich  Knie-  und 
Fußgelenke  (die  Handgelenke  sind  meistens  beschädigt,  scheinen  aber  zurückzu- 
stehn)  die  Übergänge  der  Muskeln  in  Sehnen  und  Bänder  in  der  gedrungensten, 
man  möchte  sagen  concentrirtesten  Kräftigkeit  darstellen.  Es  ist  offenbar  Absicht 
und  Zweck  des  Bildhauers  gewesen,  in  dieser  gedrungenen  und  unverwüstlichen 
Kraft  seine  Hauptpersonen  als  die  gewaltigen  Helden  der  Poesie  zu  charakterisi- 
ren,  welche  die  Ungeheuer  der  Finstemiß  siegreich  bekämpfen  und  mit  lästigen 
Kobolden  einen  kurzen  Proceß  zu  machen  wissen;  hat  er,  um  seinen  Zweck  zu 
erreichen,  des  Guten  etwas  zu  viel  gethan,  hat  er  mit  seinen  Mitteln  nicht  recht 
hausgehalten,  so  sehn  wir  eben  darin  das  Ergebniß  der  Freiheit  und  das  schöpfe- 
rische Wirken  eines  künstlerischen  Individuums,  welches  den  graden  Gegensatz 
bildet  zu  der  maßhaltenden,  glatten,  wohlabgowogenen  Manier  der  aegyptischen 
Kunst,  mit  der  man  in  seltsamer  Verblendung  auch  diese  Belieie  ähnlich,  ja  selbst 
verwandt  hat  finden  wollen.  Einen  Gegensatz  zu  derselben  und  ihrem  festen  Ka- 
non bilden  auch  die,  wie  bereits  bemerkt,  ungleichen  Proportionen  der  Figuren 
unserer  Beliefe,  von  denen  Herakles  5,  Athene  4^/4,  Perseus  nur  4V4  Kopflängen 
im  Körper  haben,  während  das  Verhältniß  des  Oberkörpers  (vom  Kinn  bis  zum 
Gürtel)  zu  dem  Unterkörper  (von  dem  Gürtel  zur  Sohle)  bei  Perseus  wie  2  :  5^ 
bei  Herakles  wie  1  :  3  ist. 

Fassen  wir  Alles  zusammen,  was  wir  im  Einzelnen  betrachtet  haben,  so  wer- 
den  wir  gestehn  müssen,  daß  wir  das  Bild  eines  eigenthümlich  und  frei  entwickel- 
ten, scharf  ausgeprägten,  noch  befangenen,  aber  in  sich  soliden  Stiles  vor  uns 
haben,  und  daß  wir  uns  durch  dieses  uralte  Werk  griechischer  Hände  in  seiner 
Selbständigkeit  und  Tüchtigkeit  auf  eine  lange  Stufenfolge  immer  vollendeterer 
Leistungen  hingewiesen  fühlen,  was  bei  aegyptischen  Werken  niemals  und  auch 
bei  assyrischen  kaum  der  Fall  ist. 

Näher  als  irgend  ein  anderes  Monument  sind  den  Metopen  von  Selinunt  die 
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Reliefe  eines  erst  in  neuerer  Zeit  bekannt  gewordenen  stelenförmigen  Steines  un- 
gewisser Bestimmung,  welcher,  auf  spartanischem  Boden  gefunden,  daselbst  im 
Privatbesitze  bewahrt  wird*"*^). 


Fig.  7.  Steleoreliefe  von  Spaita. 

Konnte  man  sich  veranlaßt  fühlen,  die  gewaltige.  Kräfligkeit  der  Formen  in 
den  Metopen  von  Selinunt  aus  dem  gedrungenen  und  schweren  Charakter  der 
Architektur  des  Tempels  abzuleiten,  zu  denen  die  Beliefe  gehören  und  mit  dem 
sie  allerdings  übereinstimmen,  so  müssen  die  spartanischen  Eeliefe,  welche  nicht 
gleicherweise  mit  der  Architektur  verbunden  sind,  lehren,  daß  der  Grund  der 
Stileigenthümlichkeit  anderswo  liegt.  Man  wird  ihn  in  dem  Charakter  des  dori- 
schen Stammes  suchen  dürfen ,  dem  beide  Monumente  angehören,  nur  daß  man 
nicht  80  weit  gehn  darf,  zu  glauben,  dieser  Stil  sei  allen  dorischen  Städten  ge- 
meinsam gewesen;  der  Apollon  von  Tenea  lehrt  uns  Anderes.  —  So  wie  die  Be- 
stimmung des  Steines  von  Sparta  ist  auch  die  Bedeutung  seiner  Beliefe  zweifel- 
hafl,  obwohl  die  Uandlung  sich  besonders  in  der  ganz  erhaltenen  Seite  b  klar 
genng  ausspricht.  Ein  bärtiger  Mann  scheint  einer  Frau,  welche  er  mit  der  lin- 
ken Hand  am  Halse  umfaßt,  das  Schwert  in  die  Grurgel  zu  bohren,  während  sie 
die  Linke,  wie  abwehrend,  gegen  seine  Rechte  ausstreckt,  die  Rechte,  wie  bittend, 
zu  seinem  Haupte  erhebt.  Möglicherweise  Orestes  Muttermord.  Ganz  ähnlich  ist  die 
Handlung  in  a,  nur  daß  hier  das,  fast  wie  eine  Harpe  gestaltete  Instrument  in 
der  zum  Theil  zerstörten  Rechten  des  hier  unbärtigen  Mannes,  welches  auch  die 
Frau  mit  ihrer  Linken  gefaßt  hat,  von  ungewisser  Bedeutung  ist.  Auch  die  Er- 
klärung der  aufgerichteten  Schlangen,  mit  denen  die  Schmalseiten  des  Monumen- 
tes c  verziert  sind,  und  die  GrabessjTnbole  sein  könnten,  ist  ungewiß.  —  In  den, 
soweit  man  nach  der  Zeichnung  urteilen  kann,  im  Einzelnen  wenig  durchgebilde- 
ten Figuren  finden  wir  die  gedrungenen  aber   dabei  schwankenden  Proportionen 
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der  selinuntischeii  Metopen  wieder,  nicht  minder  die  breite  Ausführung  der  großen 
Mußkelpartien  besonders  der  Beine  und  die  übertrieben  articulirten  harten  Ge- 
lenke. Auch  hier  finden  wir  ein  Überwiegen  der  Ausführung  in  den  Beinen  ge- 
genüber dem  Leibe,  das  Auftreten  mit  beiden  Plattsohlen  im  Ausschritt,  ungefähr 
dasselbe  Schema  der  Behandlung  der  Haare,  zu  deren  Einzelausführung  übrigens 
sowie  zu  deijenigen  der  beinahe  gar  nicht  detaillirten  Grewänder  ohne  Zweifel 
Farbe  angewendet  gewesen  ist.  Auf  die  geringen  Unterschiede  in  der  Gesichts- 
bildung, die  besonders  in  den  Frauenköpfen  weniger  liäßlich  ei'scheint,  als  in  den 
selinuntischen  Metopen,  dürfte  kein  zu  großes  Gewicht  zu  legen  sein;  ein  bedeu- 
tenderer Unterschied  liegt  in  der  reineren  Wahrung  der  Profilstellung  in  den  spar- 
tanischen E.eliefen  gegenüber  der  Drehung  der  Oberkörper  in  der  Vorderansicht 
in  Selinunt;  nur  muß  wohl  bemerkt  werden,  daß  die  Darstellung  der  Brust  sehr 
unklar  zwischen  Seiten-  und  Vorderansicht  schwankt,  d.  h.  überhaupt  als  der  am 
schwierigsten  zu  bildende  Theil  am  meisten  mißrathen  ist.  Dagegen  verdient  die 
Raumerfüllung  auch  hier  das  Lob,  das  den  Metopen  ron  Selinunt  gespendet  wurde. 

Auch  bei  dem  nächsten  genauer  zu  besprechenden  Monumente,  dem  Apol- 
lon  von  Tenea  (Fig.  8)  bleiben  wir  noch  im  Bereiche  dorischer  Kunstübung, 
es  muß  aber  nachdrücklich  hervorgehoben  werden,  daß  idiese  Statue,  wenngleich 
das  vorzüglichste  und  relativ  am  höchsten  durchgebildete  Exemplar,  dennoch  nur 
ein  Exemplar  aus  einer  ganzen  Reihe  ähnlicher  Gestalten  ist,  welche  an  sehr  ver- 
schiedenen Orten  Griechenlands  zu  Tage  gekommen  sind^^)  und,  unter  einander 
verglichen,  eine  überaus  merkwürdige  Stufenfolge  von  Entwickelungen  dieser  be- 
fangenen und  in  ihren  Mitteln  beschränkten,  mit  technischen  Schwierigkeiten  rin- 
genden und  dennoch  fortschreitenden  ältesten  Marmorsculptur  darbieten.  Da  die 
vorhandenen  Abbildungen  einiger  Exemplare  (von  Thera,  von  Orchomenos)  ent- 
weder anerkanntermaßen  ungenügend  oder  doch  von  zweifelhaftem  Werthe  sind, 
während  es  außer  der  Möglichkeit  liegt,  hier  genügendere  Abbildungen  zu  brin- 
gen, 80  muß  auf  eine  Durchführung  der  Vergleichung  verzichtet  und  der  teneische 
Apollon  allein  genauer  in's  Auge  gefaßt  werden,  nur  das  sei  bemerkt,  daß  sich 
derselbe  durch  die  strafte  Praecision  seiner  Formen  vor  der  rundlichen  Unbe- 
stimmtheit des  theraeischen  und  der  kantigen  Derbheit  des  orchomenischen  Exem- 
plars vortheilhaft  auszeichnet.  —  Apollon  benennt  man  diese  Statuen,  weil  einige 
kolossale  (wenn  auch  mit  halberhobenen  Armen  gebildete)  Exemplare  nur  Götter- 
bilder sein  können,  von  Göttern  aber  nur  Apollon  mit  dieser  jugendlichen  Bildung 
gemeint  sein  kann;  allerdings  wissen  wir  wenigstens  von  einer  Athletenstatue 
unserer  Periode  (Ol.  54),  der  das  Arrhachion  von  Phigalia  (Pausan.  8.  40,  1. 
»SQ.  372),  daß  sie  in  gleichem  Schema  gebildet  war;  von  den  bekannten  Statuen 
aber,  die  alle  langes  und  reichliches  Haar  tragen,  ist  schwerlich  eine  das  Bild 
eines  Athleten,  da  die  Athletentracht  im  Leben  und  in  der  Kunst  kurzgeschorenes 
Haar  ist.  Ohne  daher  auf  den  Namen  Apollon  allzu  großes  Gewicht  zu  legen, 
wird  er,  als  durch  keinen  besseren  ersetzbar,  beizubehalten  sein. 

Die  Statue,  die  in  Fig.  8  nach  einem  Gypsabguß  im  archaeologischen  Museum 
in  Leipzig  gezeichnet  ist,  wurde  an  der  Stelle  des  alten  Städtehens  Tenea,  in  wel- 
chem Apollon  den  Hauptcult  hatte,  anderthalb  Meilen  von  Korinth,  ganz  nahe  bei 
Kleonae  gefunden  und  ist  jetzt  in  der  Glyptothek  in  München  aufgestellt.  Je 
meisterhafter  verhältnißmäßig  die  äußerliche  Technik,  das   eigentliche  Machwerk 
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Fig.  8.  Apollon  von  Tetiea. 

dieeer  wohl  einige  Male  gebrochenen,  aber  so  gut  wie  gar  nicht  rcstaurirten  Sculp- 
tnr  ist,  um  eo  bcdcutHamcr  und  wichtiger  erscheint  uns  die  volle  Eigenthüinlich- 
kcit  deii  älte^tvn  Kunststüt«,  welche  allen  ihren  Foraion  mit  der  bowu&ttMten  Ab- 
sicht Ton'^dem  Vtrlerti^r,  unbedingt  einem  aohtungswerthon  £ünBtlor,  aufgeprägt 
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ist   Das  Bild,  von  mittlerer  Lebensgiröße   steht   vollkommen  grade  aufrecht,   die 
Arme  mit  geschlossenen  Händen  fest  an  den  Körper  herabgestreckt ,   die  Beine  in 
einem  gehaltenen  Ausschritt  getrennt  und  die  Füße  fast  in  eine  Ebene  und  mit 
beiden  Sohlen  platt  auftretend  vor  einander  gestellt.     Es  ist  dies  das  für  aegyp- 
tisch  gehaltene  Schema,  über  welches  früher  das  Nöthige  gesagt  worden  ist    Mag 
dasselbe  beim  Beginne  der  Marmorsculptur  das   einzige  gewesen  sein,   das  inner- 
halb des  Kreises  der  technischen  Fähigkeit  der  jungen  Kunst  lag,  mag  es  noch 
längere  Zeit  für  untergeordnete  Kräfte  (und  wer  sagt,  daß  z.  B.  jenen  Arrhachion 
von  Fhigalia  ein  Meister  gearbeitet  hat)  das  höchste  Erreichbare  geblieben   sein, 
damit  ist  noch  nicht  bewiesen,    daß   dies  steif- ruhige    Dastehn   b^  Gotterstatuen 
nicht  mit  Absicht  beibehalten  wurde,  als  die  Kunst  in  anderen  Gegenständen  be- 
reits eine  größere  Mannigfaltigkeit  der  Bewegungen  und  Stellungen  erreicht  hatte, 
in  sofern  die  jugendliche  Kunst  meinen  mochte,  durch  diese  durchaus  ruhige  Hal- 
tung das  Cultusbild  zum  Abbild  des  ewigen,  dem  Wechsel  des  Menschlichen  ent- 
hobenen, von  Leiden  und  Leidenschaften  befreiten  Gottheit  zu  machen,  das  Göt- 
terbild dem  Individualismus  mit  seiner  endlichen  Beschränktheit  zu  entheben  und 
dasselbe  zum  Ideellen  oder  zum  religiös  Begrifflichen  zu  steigern,   sowie  sie  viel- 
leicht durch  das  uns  allerdings  einfaltig  erscheinende  Lächeln  des  Gesichtes  theils 
die  gnadenvolle,  theils  die  allem  Leid  enthobene,  leicht  lebende,  selige  Gottheit, 
wie  Homer   sie  nennt,  zu  vergegenwärtigen   glaubte.     Thatsache   ist  wenigstens, 
daß    bei    den   Götterbildern   nicht    blos    der    zunächst    folgenden    Periode,    son- 
dern  auch   bei  denen  der   ersten  Blüthezeit  eine   durchaus  ruhige  Stellung   und 
Haltung  doch  gewiß  mit  bewußter  Absicht  festgehalten  wurde,  als  man  der  Dar- 
stellung der  schwierigsten  Bewegungen  bereits  vollkonmien  Herr  war.    Daß  diese 
Ruhe  in  der  ältesten  Zeit  steif  ausföllt  darf  uns  nicht  wundem.     Wenn  diese  An- 
sicht nicht  ganz  irre  geht,  so  würde  in  der  Gesammtcomposition  des  Apollon  aller- 
dings ein  Zug  zum  Idealen  gegeben  sein,  während  in  der  Darstellung  und  Form- 
gebung hier  so  gut  wie  in   der  Zeit  der  höchsten  Entwickelung  der  gesundeste 
Katuralismus  waltet,  welcher  die  griechische  Kunst  von  orientalischen  Abenteuer- 
lichkeiten fem  hielt,  und  sie  allgemach  auf  dem  einzigen  für  die  bildende  Kunst 
wirklich  betretbaren  Wege  zum  Idealismus  emporführte.     Es  ist  unverkennbar, 
daß   der  Künstler  der  teneischen  Statue  grade  so  gut  wie   sein  Genoß,  dem  wir 
die   selinuntischen   Keliefe    verdanken,    von    umfassender    Katurbeobachtung    des 
menschlichen  Körpers  ausgegangen  und  aufs  eifrigste  bestrebt,  mit  allen  seinen 
Mitteln  bemüht  gewesen  ist,  seine  Statue  der  beobachteten  Natur  getreu  zu  ge- 
stalten.   Dies  solide  Bestreben  bezeugt  uns  nicht  am  wenigsten  der  Umstand,  daß 
der  Künstler  seine  Zwecke  picht  durchweg  in  gleichem  Maße  erreicht  hat,   daß 
wir  genau  sehen  können,  wie  weit  sein  Vermögen  reichte  und  wo  dasselbe  seine 
Grenze  fand.    Diejenigen  Theile  des  menschlichen  Körpers  nämlich,  welche  durch 
markirte  Formen,  schärfere  und  mannigfaltigere  Umrisse  und  bestimmter  gegen 
einander  abgegrenzte  Flächen    der  Beobachtung   einen   leichteren  Anhalt  bieten, 
wie  die  Glieder   im  Vergleich    zum  Rumpf,   die   Gelenke  im   Vergleich  zu  den 
Hauptmassen  der  Glieder,  diese  sind  nach  dem  Verhältniß  eben  dieser  Abstufung 
dem  Künstler  besser  gelungen.    So  zeichnen  sich  die  Füße  mit  einem  Theile  des 
unteren  Beines  vor  allen  übrigen  Theilen  des  Körpers   durch  Natürlichkeit  und 
Zierlichkeit  aus   und  sind  fast  tadellos  gebildet;  so   zeigen   die  Beine  und  Arme, 
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trotzdem  daß  auch  hier  noch  wie  in  den  beiden  zuerst  betrachteten  Monumenten 
die  großen  Muskelpartien  zu  mächtig,  die  Gelenke  zu  zart  sind,  der  Knochenbau 
zu  scharf  hervorgehoben,  dennoch  eine  ganz  andere,  ungleich  genauere  und  durchge- 
fuhrtere  Modellirung  als  der  Rumpf,  namentlich  der  Bauch,  die  Brust,  die  vordere 
Ualsfläche ;  so  ist  endlich  selbst  der  Rücken,  in  welchem  die  scliarf  markirte  Wir- 
belsäule nebst  der  in  großen  Partien  bestimmt  auftretenden  Musculatur  fühlbarer 
gesonderte  Flächen  bietet,  vorzüglicher,  naturwahrer  gestaltet  als  die  Vorderseite, 
wo  Hals,  Brust  und  Bauch  ohne  alle  feinere  Bewegung  der  leise  in  einander  ver> 
schmelzenden  Musculatur  fast  in  glatten  Flächen  gearbeitet  sind,  aus  denen  nur 
die  Schlüsselbeine,  der  Ansatz  der  Brustmuskeln  und  der  Bogen  des  Bippenschlus- 
ses mit  trockener  Schärfe  hervortreten.  Grade  in  dieser  näher  beleuchteten  Un- 
gleichheit liegt  jener  Individualismus  schon  dieses  hochalterthümlichen  griechischen 
Bildwerks,  liegt  dasjenige,  was  uns  sofort  bei  seinem  Anblick  an  die  beobachtende, 
gestaltende,  arbeitende  Persönlichkeit  seines  Verfertigers  gemahnt  und  den  schroff- 
sten Gegensatz  gegen  alles  sogenannte  Stilisirte  und  Conventionelle,  wie  gegen 
die  glatte,  typische  und  kanonische  B;egelmäßigkeit  acgyptischer  Werke  bildet,  die 
jeglichen  Theil  des  Körpers  in  gleichem  Grade  von  Vollendung  dargestellt  zeigt. 
Mögen  deshalb  auch  die  Proportionen  dieser  Statue,  die  große  Schlankheit  dersel- 
ben (8  Kopflängen  im  Körper)  von  aegyptischen  Proportionen  nicht  gar  entfernt 
sein,  obwohl  die  Breite  der  übermäßig  hoch  sitzenden  Schultern  und  die  Schmal- 
heit der  Hüften  bei  aegyptischen  Werken  mit  der  geringeren  Breite  der  sehr  tief 
hangenden  Schultern  unserer  Statue  und  der  mäßigen  Breite  ihrer  Hüften  keines- 
wegs übereinstimmt,  so  können  wir  doch  mit  Gewißheit  behaupten,  daß  selbst  das 
ungeübteste  Auge  die  Verschiedenheiten  des  teneischen  ApoUon  und  einer  aegyp- 
schen  Statue  sehr  wohl  empfinden  vrird,  wenn  beide  zu  unmittelbarer  Verglei- 
chung  gezogen  werden  können.  Gänzlich  von  allem  Aegyptischen  verschieden  ist 
die  Gesichtsbildung,  ist  diese  flache  Stirn,  der  lächelnde  Mund,  diese  gekniffene, 
wie  Brust  und  Bauch  athemlose  Nase,  dieses  harte  und  doch  kleinliche  Kinn,  sind 
diese  wie  vorgequollen  hoch  liegenden  Augen,  ist  endlich  die  Lockenperrücke,  die 
sich  in  einer  steifen  Wellenlinie  über  die  Stirn  hinzieht  und,  von  einem  schmalen 
Bande  gehalten,  in  breiter  Masse  auf  den  Nacken  herabfällt  und  höchst  wahr- 
scheinlich in  Farbe  weiter  ausgeführt  war.  Dieser  Gesichtstypus  beruht  eben  so 
gut  auf  Beobachtung  der  Natur,  wie  die  Bildung  des  Körpers,  er  ist  nichts  An- 
deres als  eine  noch  sehr  unschöne  Darstellung  der  nationalen  Züge,  enthält  den 
Keim  des  sogenannten  griechischen  Profils,  welches  wir  ebenfalls  noch  unschön, 
aber  doch  weiter  entwickelt  bei  den  Aegineten  wiederfinden,  welches  aber  im 
Ganzen  wie  im  Einzelnen,  in  der  rohesten  wie  in  der  vollendetsten  Darstellung 
ein  .  ganz  anderes  ist,  als  der  nationaleigen thümliche  Typus  der  aegyptischen 
Bildwerke. 

Als  höchst  bedeutende  Denkmäler  altionischer  Kunst  treten  neben  die  bisher 
näher  betrachteten  dorischen  Werke  die  Statuen  vom  heiligen  Wege  vom  Hafen 
Panormos  nach  dem  Heiligthxmie  des'didymaeischen  Apollon  bei  Milet,  welche 
durch  Newton  für  das  britische  Museum  erworben,  durch  denselben  auch  in  den 
ersten  stilgetreuen  Abbildungen ,  nach  denen  Fig.  9  copirt  ist,  bekannt  gemacht 
worden  sind  ^*). 

Dieser  Statuen  sind  im  Ganzen  zehn,  welche  in  verschiedener  Größe,  doch 
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Kg.  9,  Statnen  »om  lieiligen  Wege  de«  didymaeiachen  Apollon  bei  HUet. 

sömmtlich  nberiebensgroß  nicht  Götter  und  Göttinnen,  sondern,  wie  sich  aus  In- 
schriften an  ihren  Seaseln  ergiebt,  männlicbe  und  weibliche  Individuen  darstellen, 
welche  Priesterämter  an  dem  altberiihmten  Orakelbeiligthum  bekleidet  haben. 
,3teif  and  bewegungeloe  sitzen  sie  da,  die  Arme  en^  an  den  Körper  geschlossen 
und  die  Hände  auf  die  Knie  gelegt,  mit  schwertalligen ,  fast  plumpen  Eörperver- 
hältoisaeu,  breiten  Schultern,  kräftigen  rundlichen  Formen,  besondere  hoher,  bei 
den  weiblichen  Gestalten  sehr  voller  Brust  Die  Behandlang  bt  durchweg  eine 
architektonisch  massenhafte  mit  geringer  Andeutung  des  organischen  Gliedei^e- 
fuge«.  Doch  sind  an  den  Händen  die  Finger  und  an  den  Füßen  die  Zehen  mit 
riditigem  Yeretändaifi  mehr  angedeutet,  als  ansgefUhrL  Von  Köpfen  ist  nur  ei- 
ner erhalten  und  dieser  zeigt  rundliche,  volle,  breite  Formen  und  im  Munde  ein 
Btereotypes  Lächeln.  (Die  Abbildung  läßt  gar  keine  Gesichtazüge  mehr  erken- 
nen). Das  Haar  ist  in  Löckohen  nnd  Welten  abgetheilt  und  in  reicheren  Massen 
hinter  die  Ohren  zurückgelegt.  Die  Ohren  sind  gut  nnd  im  Allgemeinen  richtig 
aufj^aßt,  doch  eben  auch  ohne  schärfere  Ausrührung.  Bekleidet  sind  die  Statuen 
mit  einem  Vntergewande ,  dessen  genaue  Farallelfalten  senkrecht  herabfließen, 
währesd  das  darüber  gebreitete  mantelartige  Obergewand  fest  angezogen  und  dem- 
gemäß mit  ähnlichem  Gefält  in  schräglaufenden  Farallellinien  charakterisirt  ist" 
So  W.  Lnhke  (Geschichte  der  Plastik  S.  93),  der  einzige  sachverständige  Deut- 
sche,  der  nach  dem  Originale,  und  zwar,  soweit  man  nach  bloßer  Kenntniß  von 
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Abbildungen  mitsprechen  darf,  eben  so  richtig,  wie  erschöpfend  urteilt  Auch  die 
folgende  Bemerkung  scheint  begründet:  ,yVon  diesen  Werken  kann  man  unter 
allen  griechischen  am  ersten  sagen,  daß  sie  in  dem  durch  typische,  conventionelle 
Auffassung  befangenen  und  durch  architektonische  Gresetzmäßigkeit  bedingten  Na- 
tur- (eher  Stil-)geführ  aegyptischer  Statuen  ausgeführt  seien",  ja  man  könnte  wei- 
ter gehn  und,  so  wenig  geneigt  man  sonst  sein  mag,  aegyptische  Einflüsse  auf 
griechische  Kunst  anzuerkennen,  dergleichen  direct  einwirkende  hier  in  priester- 
lich bedingten  Darstellungen  nicht  ausgeschlossen  wissen  wollen,  um  so  weniger 
als  auch  die  Aufstellung  dieser  Statuen  in  langer  Reihe  am  Wege  zum  HeiUg- 
thum  an  die  Sphinxalleen  erinnert,  welche  die  Tempelstraßen  in  Aegypten  ein- 
faßten 3®).  „Gleichwohl,  fährt  Lübke  fort,  weicht  das  Volle  und  Breite  der  For- 
men, der  Typus  des  Kopfes,  die  Behandlung  der  Grewänder  eben  so  bestimmt  vom 
Aegyptischen  ab  und  zeugt  von  selbständigem,  altgriechischem  Formgefiihl."  — 
„Zu  diesen  sitzenden  Menschengestalten  konmdt  noch  eine  Anzahl  eben  so  alter- 
thümlicher  (bisher  unedirter)  Marmorlöwen,  die  bei  aller  Strenge  typischer  Be- 
handlung ebenfalls  eine  richtige  Naturbeobachtung  verrathen.  So  sind  gewisse 
Einzelheiten,  z.  B.  die  Bippen,  deutlich  angegeben,  die  Mähnen  dagegen  nur  durch 
eingegrabene  Zipfel  angedeutet.  Je  verschiedener  sie  sich  hierin  von  dem  zier- 
lichen (?)  Naturalismus  assyrischer  Werke  unterscheiden,  desto  näher  stehn  sie 
gewissen  aegyptischen  Arbeiten."  und  warum  sollte  man  ihre  Abhängigkeit  von 
aegyptischen  Yorbildern  nicht  anerkennen,  da  aus  einem  solchen  Zugeständniß  für 
andersartige  griechische  Kunst  keinerlei  Consequenzen  abgeleitet  werden  können? 
Ein  durchaus  festes  Datum  tragen  diese  Werke  nicht,  doch  werden  sie  allgemein 
um  Ol.  60  angesetzt,  und  daß  dem  die  Form  der  Buchstaben  in  den  InschriTten, 
aus  denen  wir  auch  zwei  Künstlernamen  E[che]demo8  und  Terpsikles  kennen  ler- 
nen, nicht  widerspreche,  steht  nach  den  neueren  Forschungen  über  die  Geschichte 
der  griechischen  Alphabete  fest. 

Diesen  milesischen  Sculpturen  steht  nun  auf  den  ersten  Blick  eine  sitzende 
Athenestatue  (unten  Fig.  19),  welche  nördlich  unter  der  Akropolis  von  Athen  ge- 
funden worden  ist,  sehr  nahe;  wenn  dieselbe  gleichwohl  erst  später  behandelt 
wird,  60  geschieht  das  nicht  allein,  weil  sie  möglicherweise  das  Werk  eines  auch 
erst  weiterhin  zu  besprechenden  attischen  Künstlers,  des  Endoios,  ist,  sondern 
auch,  weil  sie  bei  genauerer  Betrachtung  eine  Stilentwickelung  über  die  milesi- 
schen Statuen  hinaus  zeigt,  die  annehmen  läßt,  daß  sie  auch  später  als  diese  zu 
datiren  sei. 

Wenn  sich  in  den  milesischen  Statuen  aegyptische  Einflüsse  geltend  machen, 
so  treten  orientalische  (assyrische)  vielleicht  noch  stärker  in  einem  anderen  Mo- 
numente kleinasiatischer  Kunst  hervor,  nämlich  in  den  Beliefen,  mit  denen,  gegen 
rein  griechische  Sitte,  der  Architravbalken  eines  alten  dorischen  Tempels  in  Asses 
in  Troas,  nördlich  Lesbos  gegenüber,  verziert  ist^').  Diese  Reliefe,  Fig.  10,  im 
Anfang  unseres  Jahrhunderts  entdeckt  und  seit  1838  in  den  Louvre  versetzt,  stel- 
len theils  Thierkämpfe  dar:  Löwen,  die  Hirsche  zerreißen  Fig  10a,  gegen  einan- 
der stoßende  Stiere  Fig  10  b,  auch  weidendes  Vieh  u.  dgL,  theils  eine  Beihe  da- 
hinsprengender  Kentauren  Fig.  10  c,  theils  zum  Mahle  gelagerte  Männer  Fig.  10  d 
und  außer  einigen  Sphinxen  eine  mythologische  Scene,  den  Ringkampf  des  He- 
rakles mit  Triton   Fig.  10 e   wie  es  scheint,  den   wir   aus  Yasenbildem  kennen^ 
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Fig.  tO.  Proben  dei  Beliefe  von  Assos. 

ohne  daß  eich  eotscbeideu  ließe,  ob  ein  ZuBammenliang  zwischen  diesen  verechie- 
deDen  Ge^nstanden  stattfindet  nnd  welcher  etwa.  Ganz  beaondere  die  Thierge- 
■talten  und  Thierkämpfe  erinnern  lebhaft  theils  an  echt  aasyriache  Kunetproducte, 
theils  an  Jene  ältesten  ^malten  Vaeen,  die  ihrerseits  unter  dem  beherrschenden 
Einfloß  orientaliBCher  Vorbilder  stehn,  dagegen  finden  die  Uänner  am  Gelage  ihre 
nächsten  Analogien  in  etwas  späterer  Vasenmalerei  (nnd  deren  Nachahmungen) 
nnd   in   etmskiechen  Beliefen,   nnd   zu  dem  mit  dem  Triton  ringenden  Herakles 
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haben  wir  die  Analogien  nicht  nur  dem  Gegenstande,  sonderp  auch  dem  Stil  nach 
in  der  vollentwickelten  alten  griechischen  Vasenmalerei  mit  schwarzen  Figuren  zu 
suchen  als  der  frühesten  Kunstübung,  welche  derartig  wohl  übertriebene,  aber 
schwungvoll  vorgetragene  und  vollkommen  organisch  entwickelte  Bewegungen  auf- 
zuweisen hat^^).  Eben  deswegen  und  wegen  der  Gestalten  und  Bewegungen  der 
kleinen  Frauengestalten  derselben  Platte,  ferner  weil  die  Kentauren  schon  mit 
vier  Pferdebeinen  dargestellt  sind,  während  die  älteste  Kunst  sie  als  ganze  Män- 
ner darstellt,  denen  nur  an  dem  Rücken  ein  Pferdehinterleib  angefügt  ist,  kann 
diesen  Reliefen  nicht  das  hohe  Alter  zugesprochen,  das  man  ihnen  ziemlich 
übereinstimmend  anweist^®),  ja  es  kann  zweifelhaft  erscheinen,  ob  man  sie  in  die 
Zeit  vor  Ol.  60  wird  ansetzen  dürfen.  Die  Formgebung  dieser  Figuren  ist  ziem- 
lich stumpf,  was  aber  zum  Theil  auf  Rechnung  des  ungünstigen  Materials  (Granit 
nach  den  Einen,  grober .  aschgrauer  Kalkstein  nach  den  Andern)  zu  setzen  sein 
dürfte;  mit  größter  Naivetät  ist  das  von  aller  griechischen  Kunst  festgehaltene 
Gesetz  der  Isokephalie  (gleicher  Kopfhöhe  aller  Figuren ,  ßie  mögen  sitzen,  stehn, 
reiten)  beobachtet,  indem  die  Figuren  je  nach  ihren  Stellungen  und  dem  Räume, 
der  für  dieselben  vorhanden  war,  im  Verhältniß  zu  einander  auf  einer  und  der- 
selben Platte  riesig  groß  und  puppenhaft  klein  gebildet  sind. 

Femer  mag  noch  in  die  Periode,  von  der  hier  die  Rede  ist,  gehören  ein  1 790 
auf  der  Insel  Samothrake  gefundenes,  seit  1816  im  Louvre  befindliches  Marmorre- 
lief ^®)  Fig.  11,  welches  die  Verzierung  eines  Geräthes,  wie  man  annimmt  der  Arm- 
lehne eines  Lehnsessels  gebil- 
det hat  und,  wie  die  beigefüg- 
ten Inschriften  nachweisen,  in 
dem  sitzenden  Agamemnon,  sei- 
nem hinter  ihm  stehenden  He- 
rolde Talthybios  und  dem  viel- 
leicht auch  als  sein  Diener  ge- 
faßten Epeios  ein  Fragment 
etwa  einer  Rathsversammlung 
der  Griechen  vor  Troia  dar- 
stellt. Der  Stil  ist  sehr  eigen- 
thümlich ;  während  die  Art  der 
Zusammenstellung  der  Figuren 
an  assyrische  Reliefe  erinnert, 
und  die  beiden  Omamentalbor- 
den oben  und  unten  assyrischen 
Mustern  genau  entsprechen, 
kommen  die  Figuren  in  ihrer 
Zeichnimg,  in  ihren  schmalen 
und  magem  Formen  und  spitzen 
Gesichtern  am  meisten  mit  den 
Figuren  derjenigen  Vasenbilder  überein,  welche  von  dem  ältesten  Alphabet  be- 
gleitet sind,  und  die  Behandlung  der  Gewänder  in,  wenn  auch  noch  so  dürftigen 
Falten,  ist  ebenfalls  nicht  assyrisch,  sondern  griechisch.  Dabei  sind  die  großen 
Schwierigkeiten,  welche  dem  Künstler  das  sehr  flache  Relief  seiner  Gestalten  enir 
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gegenstellte,  nur  äußerst  mangelhaft  überwunden,  nicht  allein  indem  die  Flächen 
in  sich  fast  keine  Modellirung  zeigen,  sondern  indem  die  größten  Theile  der  Fi- 
guren gradezu  fast  gleich  erhobene  Flächen  bilden,  es  mag  sich  um  vor-  oder 
zurückliegende  Theile  handeln,  wie  am  anfallendsten  an  den  Beinen  zu  erken- 
nen ist. 

Eine  größere  Anzahl  von  Steinsculpturen  dieser  Periode  bis  Ol.  60  zuzuwei- 
sen würde  schwerlich  gerechtfertigt  sein;  es  ist  wohl  möglich,  daß  auch  noch  an- 
dere Stücke  unseres  alterthümlichen  Denkmälervorraths  thatsächlich  vor  Ol.  60 
entstanden  sind;  allein  wo  wir  von  äußeren  und  zuverlässigen  Mitteln  der  Eiati- 
rung  verlassen,  auf  bloße  ßtilvergleichung  angewiesen  sind,  müssen  wir  diesseit 
jener  Monumente  Halt  machen.  Nur  ein  kolossaler  Kopf  in  der  Villa  Ludovisi 
in  Rom^^J,  dessen  Herkunft  unbekannt  ist,  muß  hier  noch  im  Vorbeigehn  als  ein 
Denkmal  erwähnt  werden,  dessen  allgemeines  Bekanntwerden  in  hohem  Grade 
wünschenswerth  wäre,  und  das  vielleicht  künftig  mit  Überzeugung  in  die  Folge 
der  hier  zusammengestellten  Reste  der  ersten  Periode  der  griechischen  Marmor- 
scttlptur  wird  eingereiht  werden  können. 

Noch  geringere  Sicherheit  der  Datirung  als  die  Marmor-  und  Steinsculpturen 
bieten  die  kleinen  Bronzestatuetten,  deren  wir  eine  nicht  ganz  geringe  Zahl  von 
allerdings  sehr  alterthümlichem  Charakter  besitzen,  tür  welche  aber,  da  sie  nicht 
Werke  namhafter  Meister,  sondern  untergeordneter  Arbeiter  imd  Handwerker 
sind,  die  Zuweisung  an  diese  oder  die  zunächst  folgende  Zeit  noch  ungleich 
mißlicher  erscheint,  als  bei  den  betrachteten  größeren  Werken.  Denn  daß  man 
diese  kleinen  Figuren  nicht  allein  nach  dem  Besser  imd  Schlechter  chronologisch 
ordnen  dürfe,  wird  jeder  Finsichtige  begreifen.  Es  scheint  deshalb  gerathener, 
die  bekanntesten  und  bemerkenswerthesten  derselben  am  Schlüsse  des  nächsten 
von  den  Denkmälern  handelnden  Capitels  zu  besprechen,  woselbst  auch  die  nach- 
geahmt alterthümlichen  Arbeiten  anzuhängen  sein  werden,  welche  auf  zwei  Zeit- 
abschnitte zu  vertheilen  bare  Willkür  sein  würde.  Werke  in  den  Edelmetallen, 
die  man  dieser  Periode  zuweisen  könnte,  sind  auf  griechischem  Boden  nicht  zu 
Tage  gekommen,  und  was  in  etruskischen  Gräbern  gefunden  worden  berührt  uns 
wenigstens  zunächst  nicht.  Auch  von  Arbeiten  in  Thon,  von  denen  es  manche 
giebt,  darf  man  kaum  eine  mit  voller  Überzeugung  der  Zeit  vor  Ol.  60  zuwei- 
ben ;  die  Mehrzahl  gehört  augenscheinlich  einer  weiter  entwickelten  Kunst  an,  und 
Dor  die  in  Serradifalcos  Antichita  della  Sicilia  II.  tav.  27bi8  abgebildete  sicilische, 
mit  einer  Metope  von  Selinunt  (Note  29  und  31)  sehr  verwandte  Thonplatte  mit  ei- 
nem in  der  Vorderansicht  dargestellten  Viergespann  könnte  man  sich  versucht  füh- 
len der  Epoche  zuzuweisen,  in  der  die  selinuntischen  Steinsculpturen  entstanden. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  aber  in  einem  kurzen  Schlußworte  dieses  Capitels 
die  Hauptpunkte  und  Resultate  der  bisherigen  Betrachtungen  über  die  Kunst  im 
S^talier  der  Erfindungen  und  Anfänge,  so  ist  zuerst  nochmals  auf  die  vorzüg- 
lichsten Locale  der  Kunstübung  hinzuweisen.  Unter  diesen  treten  die  Inseln 
besonders  bedeutend  hervor,  Kreta  mit  Dipoinos  und  Skyllis,  den  ersten  weithin 
berühmten  Marmorbildnem,  Samos  mit  den  Erfindern  des  Erzgusses  Bhoikos  und 
Theodoros,  Chios  mit  dem  Erfinder  der  Eisenlöthung  und  der  berühmten  Familie 
der  Marmorbildner  Melas,  Mikkiades,  Archermos,  Bupalos  und  Athenis,  Naxos 
mit  dem  Erfinder  des  Mannorsägens  Bjzes   oder  Euergos,   endlich  Aegina  mit 
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Smilis.  Von  den  iDseln,  namentlich  von  Kreta,  sahen  wir  die  Kunst  sich  nach 
der  Feloponnes  hinüberziehn,  wo  in  Korinth  eine  nralte  Kunstthätigkeit  glänzt, 
die  Kypseliden  die  Kunst  fördern ,  und  Butades  die  Thonbildnerei  nach  einzelnen 
Richtungen  hin  verbessert,  wo  femer  Sikyon,  als  Dipoinos  und  Skyllis  hinkamen, 
schon  lange  einen  lebhaften  Kuüstbetrieb  hatte,  während  auch  in  Argos  in  der 
folgenden  Zeit  Künstler  genannt  werden,  die  sich  rühmen  die  Kunst  zu  üben,  wie 
sie  dieselbe  von  den  Yätem  lernten.  In  die  Feloponnes  fällt  der  Schwerpunkt 
der  Thätigkeit  der  kretischen  Meister,  die  Sikyon  und  Kleonae  und  das  fernere 
AiAbrakia  mit  ihren  Werken  erfüllen  und  in  Sikyon  die  erste  Künstlerschule  grün- 
den. Daneben  muß  Kleinasien  genannt  werden,  indem  BathykW  Ruhm  auf  eine 
dort  blühende  Kunst  hinweist,  außer  ihm  noch  ein  Künstler,  Bion  aus  Klazomenae 
bekannt  ist,  und  die  zum  Theil  auch  von  namentlich  genannten  Künstlern  verfertigten 
milesischen  Statuen  einen  nicht  unbeträchtlichen  Betrieb  der  Marmorbildnerei  verbür- 
gen, während  TJnteritalien  durch  Klearchos  von  Rhegion  und  Sicilien  durch 
wenigstens  einen  Künstler,  Perillos  oder  Perilaos  von  Akragas  (OL  53 — 57),  dessen 
Bedeutung  wir  freilich  nicht  recht  ermessen  können,  und  durch  die  selinuntischen 
Werke  in  den  Kreis  der  Kunst  eintreten.  Athen  dagegen  wird  noch  gar  nicht 
genannt,  es  sei  denn,  daß  Endoios  Thätigkeit  in  diese  Zeit  hinaufreicht;  haupt- 
sächlich wirken  daselbst  die  alten  Daedalidengeschlechter ,  von  deren  Tüchtigkeit 
wir  uns,  auch  ohne  daß  die  Greschichte  ihre  Kamen  verzeichnet  hat,  aus  den  Wer- 
ken eine  Vorstellung  machen  können,  welche  wir  im  folgenden  Abschnitte  näher 
kennen  lernen  werden. 

Fassen  wir  demnächst  die  verwendeten  Materialien  und  die  Technik  in's 
Auge,  so  finden  wir  alle  Materialien  in  Grebrauch,  welche  auch  die  spätere  Kunst 
verwendet,  ebenso  sind  alle  Arten  der  Technik  vorbanden,  die  nur,  freilich  zum 
Theil  wesentlich,  zu  verbessern  der  folgenden  Zeit  übrig  blieb.  Es  wurde,  abge- 
sehen von  der  Holzschnitzerei,  in  Marmor  gehauen,  Erz  gegossen  und  getrieben, 
Gold  und  Elfenbein  zu  Statuen  verbunden,  man  schuf  Rundbilder  und  Reliefe, 
selbständige  Werke  und  solche,  die  sich  einem  architektonischen  Ganzen  einfüg- 
ten. Bemerkenswerth  ist  das  frühe  Unternehmen  der  Ausfuhrung  umfang-  und 
figurenreicher  Werke  in  verschiedenen  Stofien,  wie  die  Lade  des  Kypselos,  die 
Reliefe  am  Chalkioikostempel  und  an  dem  Throne  in  Amyklae,  daneben  der  Beginn 
der  statuarischen  Gruppencompositionen  in  der  Schule  des  Dipoinos  und  Skyllis  und 
den  Giebelgruppen,  welche  durch  Bupalos  und  Athenis  eine  erste  Stufe  der  Voll- 
endung erreichen.  Aus  den  erhaltenen  Werken  lernen  wir  eine  bei  aller  Be- 
schränktheit durchaus  tüchtige  und  solide,  auf  !N^aturanschauung  beruhende,  ihrer 
äußerlichen  Mittel  in  den  vorzüglichsten  Leistungen  bereits  gewisse  Technik  ken- 
nen, während  wir  die  Verschiedenheit  des  Stils  in  den  Arbeiten  der  verschiedenen 
Orte  fühlbar  genug  hervortreten  sahen,  um  unsere  Aufmerksamkeit  für  die  Folge 
auf  diese  immer  bedeutender  hervortretenden  Unterschiede  zu  richten.  Ein  gewis- 
se Maß  fremdländischer  Einflüsse  trat  uns  am  meisten  in  den  Denkmälern  der 
kleinasiatischen  Kunst  entgegen,  doch  zeigte  sich  auch  hier  schon  das  eigenthüm- 
liche  griechische  Formengefühl  lebendig. 

Als  Gegenstände  der  Darstellung  finden  wir,  wo  inmier  sie  uns  genannt 
werden  oder  erhalten  sind,  so  überwiegend  religiöse  und  überhaupt  mythologische 
Stofie,  daß  die  außermythischen  nur  einzelne  Ausnahmen  bilden.     Statuarisch  aus- 
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gefiihrt  werden  nur  Götter  und  vergötterte  Heroen,  in  Relief  alle  durch  die  Poesie 
popularisirten  Kreise  des  Mythus.  Und  zwar  bildet  außer  einzelnen  localen  Sagen 
das  Epos  die  Hauptunterlage  der  bildenden  £unst.  Als  die  ausnahmsweise  nicht 
mythologischen  Gegenstände  erscheinen  einige  Porträts,  so  die  zweifelhafte  Statue 
des  Theodoros,  so  eine  andere  eines  zweiten,  sonst  wenig  bekannten  Künstlers 
Cheirisophos,  den  in  Urzeiten  hinaufzudatiren  kein  verständiger  Grund  vorliegt,  so 
endlich  Baihykles  mit  seinen  Genossen  am  amyklaeischen  Throne.  Wichtiger  als 
diese  Künstlerbilder  sind  die  Statuen  olympischer  Sieger,  weil  an  ihnen  in  der 
Folgezeit  die  Kunst  eine  große  Entwickelung  durchmachen  sollte.  Da  die  Zeit, 
von  der  hier  die  Rede  ist,  als  diejenige  der  Erfindungen  und  Anfänge  bezeichnet 
worden,  so  ist  es  nicht  uninteressant  zu  sehn,  daß  auch  die  Anfange  der  Darstel- 
lung der  ol3ni^pi8chen  Sieger  in  dieselbe  fallen.  Siegerstatuen  kamen  nach  Pau- 
sanias  (6,  18,  5)  gegen  die  60.  Olympiade  (540  v.  u.  Z.)  in  allgemeinen  Ge- 
brauch, und  sind  folglich  wahrscheinlich  schon  früher  einzeln  in  nicht  zu  kleiner  Zahl 
Yorhanden  gewesen,  so  daß  wir  die  drei,  welche  wir  aus  unserer  Zeit  namentlich  ken- 
nen, (s.  SQ.  BTr.  371  f.)  diejenige  des  Praxidamas  von  Aegina  aus  Cypressenholz  (Ol. 
59),  diejenige  des  Rhexibios  von  Opus  aus  Feigenholz  (Ol.  61)  und  diejenige  des 
Arrhachion  von  Phigalia  (Ol.  54)  aus  Stein,  wohl  für  die  zuföllig  allein  überlie- 
ferten halten  können.  Mehr  als  das  Aufnehmen  dieses  wichtigen  Zweiges  der 
Kunstdarstellungen  soll  übrigens  dieser .  älteren  Zeit  nicht  zugesprochen  werden, 
die  Hauptentwickelung  desselben  gehört  den  nächsten  Menschenaltem  an,  die  sich 
auch  hierin  als  das  Zeitalter  der  Ausbreitung  und  Ausbildung  bekunden.  Auch 
einzelne  andere  Porträtstatuen  werden  uns  schon  aus  dieser  Zeit  genannt,  und  wenn 
auch  das  Bild  des  Arion  auf  dem  Delphin,  welches  nach  mehrfachen  Angaben  der 
alte  Dichter  und  Musiker  selbst,  Ol.  39  auf  Gap  Taenaron  aufgestellt  haben  soll, 
dem  Datum  nach  überaus  zweifelhaft  ist^^),  so  liegt  doch  kein  Grund  vor,  nicht 
zu  glauben,  daß  die  Argiver  um  Ol.  50  die  Statuen  der  berühmten  guten  Söhne 
Kleobis  und  Biton  nach  Delphi  geweiht  haben,  wie  Herodot  uns  berichtet. 

Als  Gesammtcharakter  der  Kunst  in  dem  Zeitalter  der  Anfänge  kann  daS 
eifrige  und  glückliche  Streben  nach  Erhebung  der  Kunst  aus  dem  Hand- 
werk hingestellt  werden,  verbunden  mit  großer  Rührigkeit  und  einer  dem  Indi- 
viduum Raum  schaffenden  Freiheit  und  Kühnheit,  welche  die  Bande  des  Herge- 
brachten durchbricht  und  neue  Bahnen  aufsucht.  In  dieser  Freiheit  und  Kühn- 
heit, in  diesem  Hervortreten  des  Individuums  aus  der  Zunft  und  ihren  Regeln 
liegt  aber  eben  das,  was  die  Kunst  im  Princip  und  in  der  Grundlage  vom  Hand- 
werk unterscheidet  • 
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Die  Zeit  der  Ausbreitung  und  Ausbildung  der  Kiinst.    OL  60 — 80. 


Wenn  die  bisher  betrachtete  Zeit  als  die  der  Erfindungen  und  Anlange  be- 
zeichnet wurde,  so  wird  die  jetzt  zu  besprechende  Zeit  als  diejenige  der  Aus- 
breitung und  Ausbildung  der.  Kunst  zu  charakterisiren  sein,  und  so  wie 
als  Gesammtcharakter  der  Kunst  in  den  40er  bis  60er  011.  die  Erhebung  aus 
dem  Handwerk  aufgestellt  wurde,  so  haben  wir  im  Gegensatze  hiezu  den  Ge- 
sammtcharakter  der  60er  und  70er  Olympiaden  dahin  zu  bezeichnen,  daß  die  all- 
seitig ausgebreitete  und  erstarkte  Kunst  zu  so  bewußter  und  freier  Stileigenthüm- 
lichkeit  gelangt,  daß  zuerst  bei  den  Künstlern  dieser  Periode  in  den  Berichten 
der  Alten  von  einem  persönlichen  Stil  der  einzelnen  Künstler  die  Rede  ist.  Die- 
ser Umstand  macht  nun  eine  Trennung  der  beiden  Zeiträume  von  einander,  aller- 
dings innerhalb  der  Gesammtperiode  der  alten  Kunst,  nothwendig,  und  diese  Tren- 
nung wird  auch  äußerlich  dadurch  bezeichnet,  daß,  obwohl  rein  chronologisch  ge- 
faßt, der  Anfang  des  neueren  Zeitraumes  sich  nicht  an  das  Ende  des  älteren  an- 
schließt, sondern  vielmehr  die  Ausläufer  der  älteren  Zeit,  z.  B.  in  der  Schule  des 
Dipoinos  und  Skyllis  ziemlich  beträchtlich  in  die  neuere  Zeit  hineinragen,  dennoch 
zwischen  den  beiden  Zeiträumen  kein  sichtbarer  Zusammenhang  stattfindet,  sondern 
daß  wir  um  die  Zeit  der  60.  Olympiade  vieltache  neue  Anlange  bemerken,  von 
denen  aus  die  Kunst  sich  bis  zur  Zeit  der  Vollendung  fortarbeitet.  Einflüsse  und 
Einwirkungen  der  älteren  auf  die  neuere  Zeit  sind  dadurch  natürlich  nicht  ausge- 
schlossen, so  wenig  wie  in  irgend  einer  Beziehung  eine  ältere  Periode  aufhören 
kann  die  thatsächliche  Grundlage  einer  jüngeren  zu  sein,  wenngleich  die  jüngere 
die  Leistungen  und  Resultate  der  vorangegangenen  Zeit  nicht  direct  aufnimmt 
und  fortbildet.  So  viel  von  dem  Anfang  dieses  neuen  Zeitraums;  sein  Ende  wird 
durch  die  neue  Zeit  bezeichnet,  welche  für  Griechenland  mit  den  Siegen  über  die 
Perser  begann,  die  Zeit  der  höchsten  Vollendung,  in  welche  die  Kunst,  von  der 
jetzt  gehandelt  werden  soll,  allerdings  fast  eben  so  hineinragt,  wie  die  ältere  Kunst 
in  diese,  welche  aber  trotzdem  ebenfalls  neue  Anfönge  hat  und  neue  Wege  be- 
tritt, die  im  Ganzen  und  Großen  »der  alten  Kunst  verschlossen  blieben.  Die 
Meister,  mit  denen  wir  jetzt  zu  thun  haben,  wirkten  noch,  meistens  als  hochbe- 
tagte Männer,  als  der  große  Sohn  und  Vertreter  der  neuen  Zeit,  Phidias,  als 
Mann  in  der  Blüthe  der  Jahre  schon  den  Grenzstein  der  alten  und  neuen  Zeit 
aufgerichtet  hatte;  sie  lebten  und  wirkten  noch  ungefähr  wie  jene  Marathon- 
kämpfer, die  glorreichen  Vertreter  Alt-Athens,  an  deren  Hoplitenphalanx  sich  die 
erste  große  Woge  der  Barbarenfluth  gebrochen  hatte,  lebten  und  wirkten,  als 
zehn  Jahre  später  in  der  Seeschlacht  von  Salamis  Neu -Athen  an  der  Spitze  des 
siegreichen  Griechenlands  jene  Barbarenfluthen  für  alle  Zeiten  zurückwarf  und 
zerstreute.  Es  wird  beim  Beginn  der  folgenden  Periode  auf  den  in  diesen  zehn  Jah- 
ren ijL  der  Politik  wie  in  der  Kimst  innerlich  vollzogenen  Umschwung  zurückzu- 
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konuBen  sein,  hier  sei  nur  noch  zum  besseren  Yerständniß  der  im  Folgenden  zu 
behandelten  Entwickelung  der  Elunst  ganz  flüchtig  an  die  gleichzeitige  Entwicke- 
long  in  Politik  und  Litteratur  erinnert 

Im  Anfang  der  Periode  finden  wir  in  Griechenland  noch  die  ältere  Tjrannis 
blähend,  Polykrates  auf  Samos  Cbis  Ol.  64.  2,  522)  die  Peisistratiden  in  Athen 
(bis  Ol.  67.  2,  510),  die  Gewaltherrscher  der  sicilischen  Städte,  Akragas,  Himera, 
Gela,  Syrakus  als  Förderer  der  Pracht  und  Kunst.  Dennoch  sind  das  meistens 
nur  die  Ausläufer  der  früheren  Zeit,  während  in  der  neuen  mancherlei  politische 
Umwälzungen  im  aristokratischen  und  republicanischen  Sinne  gleichzeitig  auftreten 
mit  der  wachsenden  politischen  Machtstellung  und  Bedeutsamkeit  der  größeren 
Staaten,  mit  großartig  erweitertem  Handelsverkehr  und  der  Blüthe  der  kleinasia- 
tischen und  der  Inselstädte,  sowie  £orinths,  Eerkyras  und  Aeginas,  denen  durch 
die  Vertreibung  der  Peisistratiden,  Ton  der  Herodot  (5,  87)  den  Aufschwung  datirt, 
Athen  zur  Seite  tritt  In  der  Litteratur  war  dies  die  Zeit  der  ausgebildeten  Lyrik 
des  aeolischen  und  dorischen  Stammes,  welche  das  an  Altersschwäche  verstorbene 
Epos  verdrängt  hatte,  zugleich  die  Zeit  der  Anfönge  der  Tragödie,  die  unter 
Thespiß  Führung  Ol.  61,  536—532  zuerst  auftritt.  Bald  darauf  (Ol.  63.  3,  525) 
wurde  Aeschylos  geboren,  nächst  ihm  Pindar  (Ol.  65.  3,  51 7\  neben  welchen  der 
ältere  (Ol.  56.  1,  556  geborene)  Simonides  wirkt,  so  daß  diejenigen  in  dieser  Zeit 
zu  reifen  Männern  wurden,  in  deren  Werken  sich  die  kommende  große  Zeit  spie- 
geln sollte.  Mittlerweile  begann  von  Osten  her  das  üngewitter  des  persischen 
Krieges  aufzuziehn;  der  Ol.  70.  1,  500  v.  u.  Z.  erfolgte  Aufstand  der  ionischen 
Städte  gegen  die  Perser  wird  Ol.  72.  1,  492  niedergeworfen,  und  gleichzeitig  be- 
ginnen die  Rüstungen  gegen  Hellas.  Im  Jahre  491  fordert  Dareios  trotz  der  un- 
glücklichen Anfange  seiner  Unternehmungen  von  den  griechischen  Staaten  die  Un- 
terwerfung  durch  Übersendung  von  Erde  und  Wasser;  die  Inselstaaten  folgen 
dem  Gebote,  unter  ihnen  Aegina,  dessen  Macht  in  einem  in  demselben  Jahre 
gegen  Athen  geführten  Kriege  in  der  besten  Blüthe  geknickt  wird.  Die  weiteren 
Daten  sind  allbekannt;  490  endet  der  erste  Zug  der  Perser  in  der  Schlacht  bei 
Marathon,  480  und  479  wird  die  Kraft  der  Barbaren  bei  Salamis,  Plataeae  und 
Mykale  gebrochen.  Perikles*  Verwaltungsantritt  Ol.  79,  4  (460)  bringt  in  der 
Poütik,  Sophokles'  erster  Sieg  Ol.  77.  4  (468)  in  der  Litteratur  und  Phidias' 
Herrschaft  über  die  bildende  Kunst  Athens  etwa  gegen  Ol.  80  (460)  in  dieser  die 
neue  Periode  zu  unbestrittener  Geltung. 

Die  Darstellung  der  Plastik  dieser  Zeit  muß  in  zwei  Abtheilungen  zerlegt 
werden,  deren  erstere  die  Künstlergeschichte,  und  deren  zweite  die  Betrachtung 
der  erhaltenen  Monumente  umfaßt,  und  2 war  deshalb,  weil  sowohl  die  Künstler- 
geschichte reich  an  Namen  und  an  bedeutungsvollen  Thatsachen,  wie  auch  der 
erhaltenen  Denkmäler  eine  große  Zahl  ist,  ohne  daß  diese  jedoch  in  den  überwie- 
gend meisten  Fällen  auf  bestimmte  Künstler  zurückgeführt  werden  können.  In 
der  Künstlergeschichte,  für  welche  wir  die  Locale  der  Kunstübung,  innerhalb  deren 
sich  die  Schulen  gestalten,  zum  Leitfaden  nehmen,  blicken  wir  natürlich  zuerst 
Dach  denjenigen  Orten,  wo  wir  bereits  in  der  vorhergegangenen  Zeit  die  Kunst 
in  Blüthe  oder  in  Betrieb  fanden.  In  vielen  derselben  aber  scheint  auf  die  hohe 
Fluth  eine  tiefe  Ebbe  gefolgt  zu  sein;  so  liegt  aus  den  griechischen  Staaten  der 
kleinaaiatischen  Küste  keine  Nachricht  über  irgend   einen   bedeutenden  Künstler 
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vor ;  von  den  Inseln  treten  allerdings  einzelne  Künstlernamen  hervor,  so  von  Kreta, 
S  amos,  Paros,  Kaxos ;  jedoch  ist  nnter  ihnen  keiner,  der  in  der  Bildkunst  zn  irgend 
hesonderem  Ruhm  gelangt  wäre  oder  an  den  sich  VTachrichten  üher  bedeutende 
Erweiterungen  der  Kunst  knüpften.  Auch  TJnteritalien  bietet  außer  dem  weiter 
unten  besonders  zu  besprechenden  Pythagoras  von  Rhegion  nur  einen  Künstler- 
namen, den  wir  wie  diejenigen  von  den  Inseln  übergehen,  weil  sie  für  unsere 
Zwecke  ohne  Wichtigkeit  sind^^).  Beständiger  scheint  sich  die  Kunst  in  Hellas 
und  in  der  Peloponnes  erhalten  und  in  diese  Zeit  fortgepflanzt  zu  haben,  obwohl 
auch  hier  nicht  grade  die  im  vorigen  Zeitraum  voranstehenden  Orte  in  erster 
Reihe  wieder  erscheinen.     Beginnen  wir  mit  der  Peloponnes. 

1.   Arges. 

Außer  der  vorübergehenden  Thätigkeit  des  Dipoinos  und  Skyllis  in  oder  für 
Argos  bezeugen  uns  die  beiden  argivischen  Künstler  dieser  Periode ,  Chrysothemis 
und  Eutelidas,  welche  die  Kunst  übten,  „wie  sie  dieselbe  von  den  Vätern  gelernt 
hatten",  das  frühere  Vorhandensein  einer  einheimischen  Kunst.  Dieselbe  wird  in 
unserem  Zeiträume  von  einer  nicht  eben  sehr  großen,  aber  doch  ansehnlichen 
Reihe  von  Künstlern  vertreten,  unter  denen  besonders  einer  schon  deswegen  vor- 
zügliche Aufmerksamkeit  in  Anspruch  nimmt,  weil  wir  ihn  als  den  Lehrer  dreier 
der  größten  Bildner  Griechenlands,  des  Myron,  Phidias  und  Polyklet  kennen: 
Ageladas. 

Die  Chronologie  dieses  Künstlers  ist  eine  der  schwierigsten  der  ganzen  Kunst- 
geschichte ,  jedoch  darf  man  wohl  sagen,  daß  dieselbe  nach  mannigfachen  verfehl- 
ten oder  nur  zum  Theil  genügenden  Versuchen  hauptsächlich  durch  Brunns  Ver- 
dienst ihre  Erledigung  gefunden  hat,  so  daß,  nachdem  einige  Daten,  welche  die 
Künstlervrirksamkeit  des  Ageladas  auf  90  Jahre  ausdehnen,  ihm  also  eine  Lebens- 
dauer von  wenigstens  HO  Jahren  zuweisen  würden,  getilgt  werden,  für  die  künst- 
lerische Thätigkeit  des  Meisters  höchstens  noch  59  Jahre  (Ol.  65.  t,  520  —  Ol. 
79.  3,  461)  übrig  bleiben,  die  eine  Lebensdauer  von  etwa  80  Jahren  bedingen, 
von  denen  aber  gar  nicht  unwahrscheinlicher  Weise  gegen  das  Ende  noch  einige 
in  Abzug  kommen  mögen ^^).  Eine  Lebensdauer  von  80  Jahren,  eine  Künstler- 
laufbahn von  58  oder  59  Jahren  hat  aber  weder  an  sich  etwas  Erstaunliches,  noch 
ist  sie  namentlich  in  Griechenland  auffallend,  wo  nicht  wem'ge  große  Männer,  z.  B. 
Pindar,  Aeschylos,  Phidias  u.  A.  nicht  allein  ein  hohes  Greisenalter  erreichten, 
sondern  bis  in  dieses  hohe  Greisenalter  künstlerisch  thätig  blieben.  Wir  brauchen 
also  in  Beziehung  auf  Ageladas  nicht  mehr  zu  dem  verzweifelten  Mittel  der  Verdop- 
pelung zu  greifen,  welches  von  zwei  Seiten  mit  entschiedenem  Unglück  versucht 
ist;  sondern  wir  haben  einen  Künstler  vor  uns,  dessen  Wirksamkeit  in  der  zwei- 
ten -Hälfte  der  60er  und  in  den  70er  Olympiaden  ihren  Schwerpunkt  hat 

Von  seinen  Werken  kennen  wir  neun,  welche,  soviel  wir  wissen,  ausschließ- 
lich in  Erz  gegossen  waren;  darunter  zunächst  von  Götterbildern  zwei  Statuen 
des  Zeus,  aber  nicht  des  Gottes  in  seiner  kanonischen  Idealgestalt  und  im  männ- 
lichen Alter,  sondern,  eigenthümlichen  Culten,  für  welche  die  Bilder  bestimmt 
waren,  entsprechend,  in  kindlicher  Bildung**);  femer  ebenfalls  zwei  Bilder  des 
Herakles,  der  einmal  als  Fluchabwender  (Alexikakos)  dargestellt  war,  und  nach 
dem  Ende  der  großen  Pest  in  Athen  im  Jahre  429  daselbst  im  Demos  Melite  neu 
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geweiht  wurde,  woraus  mau  irrthümlich  auf  gleichzeitige  Verfertigung  geschlos- 
sen hat;  der  zweite  Herakles  war  jugendlich,  unbärtig ,  wahrscheinlich  ebenfalls 
wie  die  beiden  Zeusfiguren  als  Knabe  gebildet.  Als  fünftes  Werk  dieses  Kreises 
müssen  wir  eine  Muse  mit  dem  Barbiton  (eine  Art  Saiteninstrument)  um  so  mehr 
hervorheben,  als  Winckelmann  dieselbe  in  einer  erhaltenen  Statue,  der  sogenann- 
ten barberinischen,  jetzt  in  der  Münchner  Glyptothek  aufgestellten  Muse  wieder- 
zuerkennen glaubte,  allerdings  vollkommen  irrthümlich,  da  diese  angebliche  Muse 
ohne  allen  Zweifel  ein  ApoUon  als  Musenführer  (Musaget)  ist,  der  übrigens  auch 
dem  Stil  nach  auf  Ageladas,  oder  überhaupt  die  Zeit  vor  Fhidias  unmöglich  zu- 
rückgehen kann.  Zu  diesen  fünf  Götterbildern  kommen  sodann'  zwei  Statuen 
olympischer  Sieger,  sowie  ein  Siegesviergespann  mit  den  Statuen  des  Siegers  und 
seines  Wagenlenkers  auf  demselben,  und  endlich  eine  figurenreiche  Gruppe,  die 
als  Weihgeschenk  der  Tarantiner  wegen  eines  Siegs  über  die  Messapier  in  Delphi 
aufgestellt  war,  und  von  der  xms  leider  nur  angegeben  wird,  daß  sie  Krieger  und 
kriegsgefangene  Frauen  darstellte. 

Über  den  Stil  des  Ageladas  fehlen  uns,  was  sehr  zu  beklagen  ist,  die  direc- 
ten  Urteile  der  Alten,  so  daß  wir  für  unser  eigenes  auf  das  Wenige  beschränkt 
sind,  was  sich  aus  den  Werken  schließen  läßt  Aus  diesen  ergiebt  sich  bei  Ein- 
seitigkeit der  Technik  (Erzguß)  eine  nicht  unbeträchtliche  Mannichfaltigkeit  der 
Darstellungen;  denn  wir  finden  Götterbilder,  Athletenbilder,  Männer,  Frauen,  Alte 
und  Junge,  Einzelbilder  und  Gruppen,  endlich  Thiere,  Ein  sehr  günstiges  Vorur- 
teil für  die  Verdienste  des  Ageladas  erweckt  der  schon  berührte  Umstand,  daß 
drei  so  große  Künstler,  wie  Myron,  Fhidias  und  Folyklet  bei  ihm  in  die  Lehre 
gingen,  doch  werden  wir  uns  hüten  müssen,  hieraus  zu  viel  zu  schließen.  Daß 
Ageladas  unter  seinen  Zeitgenossen  berühmt  gewesen,  daß  er  in  der  Technik 
Bedeutendes  leistete,  folgt  allerdings  daraus,  mehr  aber  auch  mit  STothwendig- 
keit  nicht,  namentlich  aber  das  nicht,  daß  Ageladas  mit  hervorragendem  Geiste 
begabt  gewesen  sei  und  dessen  Kräfte  bis  zum  vollendeten  Ebenmaß  ausgebildet 
habe^^);  denn  in  seinen  drei  großen  Schülern  stellen  sich  die  größten  Verschie- 
denheiten grade  in  der  geistigen  Aufiassung  der  Kunst  dar,  und  es  ist  keine  Spur 
von  einem  gemeinsamen  Gepräge  ihres  Kunstcharakters ,  welches  auf  die  Schule 
des  Ageladas  zurückgeführt  werden  könnte. 

Einige  andere  argi  vische  Künstler  dieser  Periode  können  nur  in  aller  Kürze,  müssen 
aber  gewisser  Umstände  wegen  doch  genannt  werden.  Einmal  Aristomedon,  wel- 
cher bald  nach  Ol.  70  für  die  Fhokier  ein  Siegesweihgeschenk  arbeitete,  welches  diese 
wegen  eines  Sieges  über  die  Thessaler  nach  Delphi  sandten.  Es  bestand  aus  einer 
Gruppe  der  Feldherren  der  Fhokier  und  ihrer  einheimischen  Heroen,  die  schwerlich  in 
einer  bestimmten  Handlung  zusammengruppirt,  wahrscheinlich  nur  lockerer  verbunden 
neben  einander  gestellt  waren,  und  interessirt  uns  besonders  deshalb,  weil  eines  der 
frühesten  Werke  des  Fhidias,  eine  wegen  des  marathonischen  Sieges  von  den  Athenern 
ebenfalls  nach  Delphi  gestiftete  Gruppe,  auf  die  wir  zurückkommen,  wesentlich 
denselben  Gharacter  getragen  zu  haben  scheint.  —  Zweitens  Glaukos  und  Diony- 
sios,  welche  wiederum  etwas  später,  um  Ol.  76 — 78  zahlreiche  Figuren  in  Erz 
gössen,  welche  Mikythos,  der  Vormund  der  Kinder  des  Anaxilas  von  Bhegion 
nach  Olympia  weihte.  Fausanias,  dem  wir  allein  von  diesen  Werken  Kunde  ver- 
danken, unterscheidet  größere  und  kleinere  Figuren,  die  ersteren^von  Glaukos,  von 
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denen  uns  drei  Götterbilder,  des  Poseidon,  der  Amphitrite  und  der  Hestia  genannt 
werden,  die  letzteren  von  Dionysios,  welche  in  bunter  Folge  Götter:  Kora  und 
Demeter,  Aphrodite  und  Granymedes  und  Artemis,  Asklepios  und  Hygieia,  Diony- 
sos und  den  jugendlich  gebildeten  Zeus;  Dichter,  wie  Homer,  Hesiod  und  Orpheus 
und  die  wenigstens  halbwegs  allegorische  Figur  des  „Agon"  (des  athletischen  Wett- 
kampfes)  mit  Springgewichten  in  den  Händen  darstellten,  deren  Zusammenhang 
wir  aber  schon  deswegen  nicht  mehr  erforschen  können,  weil  die  Gruppe  durch 
einen  Kunstraub  Neros  unvollständig  geworden  war.  Sei  dem  aber  wie  immer, 
Niemand  kann  verkennen,  daß  die  Herstellung  so  vieler  Figuren  durch  einen 
Künstler  für  eine  höchst  ausgebildete  Technik  des  Erzgusses  Zeugniß  ablegt.  Daß 
Dionysios  außerdem  ein  Pferd  nebst  danebenstehendem  Lenker  arbeitete,  welches,  wie 
ein  zweites  gleiches  Werk  des  Aegineten  Simon,  ein  Arkadier  Phormis,  der  im  Dienste 
sicilischer  Tyrannen  sein  Glück  gemacht  hatte;  in  Olympia  aufstellte  sei  nur  erwähnt. 

2.    Sikyou. 

Auch  Sikyon  hatte  bereits  im  vorigen  Zeitraum,  als  Dipoinos  und  Skyllis* 
hinkamen,  einen  alten  heimischen  Kunstbetrieb  über  den  uns  aber  alle  näheren 
Daten  fehlen.  In  der  Zeit,  die  wir  jetzt  behandeln,  weist  Sikyon  zwei  bedeutende 
Künstler  auf,  zwei  Brüder,  Kanachos  und  Aristokles,  von  denen  jener  zu 
den  berühmtesten  Meistern  seiner  Zeit  gehört,  dieser  als  Gründer  einer  Schule  be- 
merkenswerth  ist,  die  sich  durch  sieben  Generationen  bis  zur  100.  Olympiade 
(380)  fortsetzt. 

Kanachos'  Zeitalter  ergiebt  sich  im  Allgemeinen  aus  seiner  Zusammenstel- 
lung mit  Ageladas  und  mit  Kallon  von  Aegina,  von  dem  weiter  unten  die  Rede 
sein  wird,  ein  bestimmteres  Datum  für  ihn  zu  berechnen,  das  sich  an  das  von  ihm 
verfertigte  kolossale  ApoUonbild  für  die  Branchiden  in  Milet  knüpft,  ist  nach  dem 
neuesten  Stande  der  Untersuchungen  über  die  Chronologie  dieses  Kunstwerkes^*^) 
nicht  möglich.  Es  ist  nämlich  nicht  sicher  auszumachen,  ob  diese  Statue  bei  der 
Zerstörung  des  Tempels  Ol.  71.  3  von  Dareios  geraubt  worden  ist,  wonach  sie 
vor  diesem  Zeitpunkte,  und  zwar  beliebig  lange  vor  demselben,  aufgestellt  worden 
wäre,  oder  ob  sie,  wie  Pausanias  angiebt,  erst  von  Xerxes  nach  der  Schlacht  von 
Mykale  Ol.  76.  2  entführt  wurde,  woraus  man  schließen  könnte,  aber  freilich 
nicht  schließen  muß,  daß  die  Aufstellung  erst  nach  der  ersten  Zerstörung  des  Hei- 
ligthums  durch  Dareios  erfolgt  wäre.  Zurückgegeben  wurde  der  Apollon  nach 
mehren  Berichten  durch  Seleukos  Nikator.  Jedenfalls  werden  wir  diese  Statue 
als  ein  Werk  aus  der  reifsten  Blüthezeit  des  Meisters  betrachten  dürfen,  da  au- 
genlallig  ein  Künstler  zu  hohem  Ruhme  gelangt  sein,  folglich  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  im  reiferen  Alter  stehn  muß,  wenn  derartige  große  Bestellungen  aus 
weiter  Feme  an  ihn  gelangen,  oder  wenn  er  zur  Anfertigung  bedeutender  Werke 
aus  der  Feme  herbeigerufen  wird.  Und  somit  werden  wir  das  Leben  des  Ka- 
nachos, und  dasselbe  gilt  von  mehr  als  einem  bedeutenden  Künstler,  von  diesem 
Zeitpimkte  an  weiter  rückwärts  als  vorwärts  zu  rechnen  haben,  so  daß  es  jeden- 
falls bis  ziemlich  tief  in  die  60er  011.  zurückreicht,  und  damit  stimmt  die  schon 
bemerkte  Gleichzeitigkeit  mit  Ageladas  und  Kallon  wenigslcus  ungefähr,  und  der 
Umstand  bestens,  daß  Kanachos  in  mehren  seiner  Werke  und  in  den  Urteilen  der 
Alten  als  ein  Künstler  des  strengeren  alten  Stils  erscheint. 
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unter  diesen  Werken  stoben  voran  eine  thronende  Aphrodite  ' 
Elfenbein  in  seiner  Taterstadt  Sikyon  mit  alterthümlichen  Attributen,  wie  sie  gegen 
die  neuere  Zeit  bin  mehr  und  mehr  verschwindeD ,  nämlich  mit  dem  Polos  (dem 
Bilde  der  Uimmelescbeibe)  anf  dem  Eopfe,  uud  mit  Mohnkopf  und  Apfel  in  den 
Händen;  sodann  eine  hölzerne  ApoUonstatue  für  das  Ismenion  in  Theben;  drittens 
der  schon  erwähnte  milesische  £oloß  deBselben  Gottes  au«  Erz,  beide  letzteren 
nur  im  Material  verschieden,  an  Größe  nnd  Gestalt  dagegen  gleich.  Ferner  machte 
Eanachos  eine  Muse  mit  der  Syrinx  (Hirtenflöte],  welclie  neben  der  des  Ageladas 
und  einer  dritten  von  Kanachos'  Bruder  Ariatokles  aufgestellt  war,  und  endlich 
Knaben  auf  Bennpferden  (celetizontes  paeri;  Flin.),  über  die  wir  Näheres  nicht 
wissen. 

Erhalten  ist  uns  von  diesen  Werken  des  Kanachos  selbst  keines;  von  seiner 
bernhmtesten  Arbeit  aber,  dem  milesischen  Apollon,  besitzen  wir  Nachbildungen, 
aus  denen  wir  uns  jedoch,  was  wohl 
festzuhalten  ist,  nur  eine  allgemeine 
Vorstellung  über  die  Art  der  Com- 
position,  nicht  zugleich  eine  solche 
über  die  Stileigen tbumlicbkeiten  des 
Meisters  zu  bilden  vermögen.  Ton 
diesen  Nachbildungen  müssen  den 
übrigen  voran  milesische  Münzen  ge- 
nannt werden  (deren  eine  in  der 
beistehenden  Figur  oben  links  ab- 
gebildet ist),  weil  sie  einerseits  die 
am  meisten  beglaubigten,  wenn  auch 
die  künstlerisch  anbedeutondsten 
sind,  andererseits  in  ihren  verschie- 
denen Exemplaren  nns  die  Statue 
in  verschiedenen  Ansichten,  von  vom 
und  von  beiden  Seiten  gesehn  dar- 
bieten. Diesen  authentischen  Gopien 
znnäcbt  steht  eine  kleine  Bronze  im 
britischen  Museum  (Fig.  12  rechts), 
bei  der  von  den  Attributen  wenig- 
stens eines,  der  auf  der  rechten 
Hand  liegende  Hirsch  erhalten  ist, 
und  die  uns  von  der  Gesammtheit 
des  Originals  eine  mindestonB  im 
Allgemeinen  genauere  Toretellnng 
zn  geben  im  Stande  ist  als  die  klei- 
nen Müiizbilder  und  eine  ihnen  ent- 
sprechende Gemme.  Der  Haltung 
nach  kommt  mit  dieser  Statuette 
noch  mehr  als  ein  antikes,  Apollon 
darstellendes  Werk  überein ,  unter 
anderen  eine  sehr  bedeutende,  später    Pig.  12.  Nachbildungen  im  Apollon  von  Kanachos. 
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ZU  besprechende  Bronzestatne  im  Lonvre;  da  aber  diese  Haltung  an  sich  durch- 
aus nicht  eigenartig,  vielmehr  die  bei  Götterbildern  dieser  Periode  gewöhnliche  ist 
und  z.  B.  in  dem  delischen  Apollon  des  Tektaeos  und  Angelion  (oben  S.  78)  fast 
genau  wiederkehrt,  so  ist  es  schwerlich  gerechtfertigt,  die  erwähnten  Monumente, 
denen  die  besonderen  Kennzeichen  des  kanacheischen  Apollon  abgehn,  als  Nach- 
bildungen auf  diesen  zu  beziehn  oder  den  Stil  des  Eanachos  aus  einer  speciellen 
Analyse  der  Londoner  Statuette  entwickeln  zu  wollen. 

Aus  den  Nachbildungen  können  wir  auch  etwas  Genaueres  über  die  Attribute 
des  Gottes  entnehmen,  als  welche  uns  auch  durch  die  schriftliche  Überlieferung 
(bei  Plinius)  Bogen  und  Hirsch  bezeugt  werden.  Was  aber  Plinius  hier  über  das 
Hirschattribut  des  kanacheischen  Apollon  aussagt,  nämlich  dasselbe  sei  beweglich 
und  eine  Art  von  automatischem  Kunststück  gewesen,  dies  recht  verständlich  zu 
machen  ist  noch  nicht  gelungen,  ja  durch  die  Münzen  und  die  Bronze,  welche  den 
Hirsch  in  einer  zu  einem  solchen  Kunststück  kaum  geeigneten  Lage,  abweichend 
von  der  durch  Plinius  geschilderten,  zeigen,  wird  Plinius'  ganze  Angabe  nur  noch 
zweifelhafter,  wir  dürfen  dieselbe  daher  auf  sich  beruhen  lassen,  und  zwar  um  so 
mehr,  je  weniger  aus  ihrer  Aufklärung  für  die  Statue  und  fiir  die  ganze  Kunst 
des  Kanachos  gewonnen  werden  kann*^).  Für  diese  letztere  dürfte  es  eher  ge- 
rechtfertigt sein,  den  in  Figur  12  links  unten  abgebildeten  Marmorkopf  des 
britischen  Museums  näher  in's  Auge  zu  fassen*^).  Allerdings  haben  wir  schwer- 
lich, wie  gewöhnlich  angenommen  wird,  auch  in  diesem  Kopfe  eine  Nachbildung 
des  Werkes  des  alten  Meisters  von  Sikyon  anzuerkennen,  ja  es  dürfte  sogar  sehr 
zweifelhaft  sein,  ob  dieser  Kopf  überhaupt  für  eine  Nachbildung  aus  späterer ^eit, 
für  ein  pseudo-alterthümliches  oder  archaistisches  Werk,  und  nicht  vielmehr  für 
ein  sehr  vorzügliches  Original  aus  eben  der  Periode,  von  der  wir  reden,  oder  aus 
der  unmittelbar  folgenden  Zeit  zu  halten  sein  wird.  Es  soll  freilich  nicht  ge- 
läugnet  werden,  daß  dieser  Kopf  im  Allgemeinen  den  Typus  zeigt,  den  wir  als 
den  des  kanacheischen  Werkes  aus  der  Bronze  kennen,  aber  weder  dies  beweist 
für  die  Annahme  der  Nachahmung  noch  auch  der  mehr  besondere  Umstand,  daß 
bei  dem  Marmorkopfe  wie  bei  der  Bronze  einige  gelöste,  im  Marmor  wegge- 
brochene Haarstrippen  vom  über  Schulter  und  Brust  herabhangen.  Denn  der  Ty- 
pus ist  eben  der  allgemein  alterthümliche,  und  diese  Haarstrippen  finden  sich  noch 
mehrmals  bei  alten  Statuen  des  Apollon  wieder,  so  daß  man  sie  zu  einem  allge- 
meinen Kennzeichen  alterthümlicher  Statuen  dieses  Gottes  gemacht  hat.  Ist  aber 
der  Marmorkopf  ein  echtes  altes  Werk,  so  wird  er  dadurch  zu  einem  um  so  un- 
schätzbareren Monumente  der  entwickelt  archaischen  Kunst.  Das  Material  ist  pa- 
rischer Marmor,  die  Arbeit  im  höchsten  Grade  fleißig  und  gewissenhaft,  was 
man  in  der  Zeichnung  Fig.  12  am  meisten  bei  den  über  der  Stirn  liegenden,  an  den 
Enden  regelmäßig  eingebohrten  Locken  wahrnehmen  kann.  Das  Gesicht  ist  voll 
der  alten  Herbheit  und  Strenge  in  schneidend  scharfen  Formen  gebildet;  und  doch 
ist  ein  großer  Typus  in  demselben  unverkennbar;  est  ist  eine  gar  energische,  man 
könnte  sagen  bedeutende  Physiognomie,  welche,  ohne  zu  eigentlicher  Schönheit 
und  zu  feinem  Ausdruck  des  Geistigen  gelangt  zu  sein,  doch  sehr  sichtbar  die 
Formelemente  künftiger  Idealbilder  des  Gottes,  selbst  eines  belvederischen  Apol- 
lon enthält.  Denn  selbst  in  der  bloßen  Linearzeichnung  tritt  jener  Zug  stolzer 
Hoheit  in  der  Nase  und  besonders  in  Mund  und  Kinn  hervor,   welcher  am  belve- 
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derischen  Apollon  in  einer  bewegten  Situation  des  Gottes  so  bewunderungswürdig 
ausgebildet  ist,  das  Auge  aber  und  die  Stirn  des  alten  Kopfes  haben  auch  Etwas 
Ton  der  himmlischen  Klarheit,  welche  von  Stirn  und  Auge  jenes  Idealbildes  leuch- 
tet. Und  eben  in-  dieser  seiner  Eigenthümlichkeit  stellt  sich  der  Apollonkopf  des 
britischen  Museums  dar  als  ein  Monument  des  Übergangs  der  Kunst  von  der  ty- 
pisch starren  Ausdruckslosigkeit  in  den  Gesichtern  der  älteren  Zeit  zu  der  vollen- 
deten Darstellung  des  Seelischen  und  Geistigen  in  den  Formen,  welche  erst  die 
folgende  Periode  erreicht. 

In  einer  solchen  Mittelstellung  zwischen  alterthiimlicher  Gebundenheit  und 
individueller  Freiheit  des  Stils  dürfen  wir  uns  nun  auch  den  alten  Meister  von 
Sikyon  wohl  denken.  Die  Urteile  der^  Alten  stellen  ihn  mit  Kallon  von  Aegina 
auf  eine  Stufe,  und  eine  Stufe  des  Alterthümlichen  höher  hinauf,  als  Kaiamis  von 
Athen,  von  dem  wir  sehn  werden,  daß  er  zuerst  den  Formen  feineren  seelischen 
Ausdruck  einzuhauchen  verstand.  Kanachos'  Werke  werden  uns  charakterisirt 
als  härter,  denn  daß  sie  die  STaturwahrheit  darstellen  könnte^  (rigidiora  quam  ut 
imitentur  veritatem;  Gic),  und  doch  wird  Kanachos,  wie  sein  Zeitgenoß  Kallon 
von  Aegina,  noch  von  späten  römischen  Schriftstellern  als  ein  höchst  bedeutender 
Künstler  aus  der  Menge  hervorgehoben.  Zu  diesen  Urteilen  bildet  der  Apollonkopf 
des  britischen  Museums  einen  eben  so  bündigen  wie  bedeutungsvollen  monumen- 
talen Commentar,  und  es  braucht  nur  noch  auf  die  Mannichfaltigkeit  sowohl  in 
der  Technik  des  Kanachos,  der  Holz,  Goldelfenbein,  Erz  und,  wenn  wir  eine 
Nachricht  des  Flinius  (34,  41)  recht  verstehn,  auch  Marmor  bearbeitete,  wie  in 
den  Gegenständen  desselben,  welche  das  Tempelbild  und  die  Thiergestalt  umfas- 
sen, hingevriesen  zu  werden,  um  die  Bedeutsamkeit  des  alten  Meisters  in  das 
richtige  Licht  zu  stellen. 

Aristokles,  Kanachos'  Bruder,  tritt  uns,  obgleich  ihn  Fausanias  (6,  9,  1)  kaum 
minder  berühmt  nennt  als  Kanachos,  doch  ungleich  weniger  bedeutend  entgegen, 
da  wir  von  ihm  nur  ein  einziges  Werk,  die  bereits  angeführte  dritte  Muse  im 
Musendreiverein  von  Ageladas  und  Kanachos,  kennen,  er  ist  uns  aber,  wie  ange- 
führt, ais  Gründer  einer  Schule  bemerkenswerth,  die  in  ihrem  siebenten  Gliede 
bis  in  die  100.  Olympiade  hinabreicht,  und  an  welche  sich  eine  chronologische 
Berechnung  knüpfen  läßt,  die  das  Zeitalter  des  Gründers  auf  die  Mitte  der  60er 
011.  feststellt,  ein  Umstand,  der  auch  für  Aristokles'  großen  Bruder  Kanachos  von 
Bedeutung  ist^®).  Das  ist  aber  keineswegs  das  einzige  Interesse,  welches  eine 
solche  durch  mindestens  sechs  Menschenalter  imd  bis  in  gänzlich  veränderte  Yer- 
hältnisse  der  Kunst  zusammenhaltende  Künstlerschule  darbietet;  denn  will  man 
nicht,  —  was  in  dieser  Zeit  sehr  unwahrscheinlich  ist  und  auch  mit  dem  Aus- 
druck kaum  übereinstimmt,  den  Fausaunias  gebraucht:  Pantias  sei  unter  den  von 
Aristokles  unterrichteten  Künstlern  der  siebente  in  der  Abfolge,  —  annehmen,  die 
ganze  Sache  beschränkte  sich  darauf,  daß  diese  Künstler  in  ihren  Inschriften  ihre 
Lehrer  als  solche  genannt  haben,  wie  dies  in  späterer  Zeit  Ts.  unten  die  Schule 
des  Pasiteles)  allerdings  vorkommt,  so  muß  man  doch  auf  einen  sehr  starken  und 
bewußten  ConservativiBmus  eben  dieser  Schule  und  aus  diesem  wiederum  auf  die 
Energie  des  Einflusses  des  Gründers  derselben  und  auf  höchst  charaktervoll  aus- 
geprägte Kunstprincipien  desselben  schließen.  Worin  diese  bestanden  wissen  wir 
freilich  nicht;  denn  wenn  die  Schüler  des  Aristokles,  um  diesen  etwas  uneigent- 
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liehen,  aber  schon  von  Faueanias  angewendeten  Ausdruck  zu  gebrauchen,  bis  auf 
den  einen  Sostratos,  von  dem  eine  Statue  der  Athene  angeführt  wird,  nur  als 
Athletenbildner  thätig  sind,  so  ist  das  schwerlich  das  Maßgebende,  da  dieses  das 
Feld  war,  welches  die  Kunst  in  Sikyon  und  in  Argos  überhaupt  vorwiegend 
anbaute. 

3.    Aegina. 

Aegina,  wo  die  Thätigkeit  des  Smilis,  die  sich  übrigens,  wie  wir  oben  (8.  79) 
sahen  ^  von  der  Heimath  ab  auf  die  Inseln  und  die  kleinasiatische  Küste  hinwen- 
det, in  die  50er  011.  fallt  und  in  die  60er  hineinreicht,  hat  in  diesem  Zeitraum, 
dem  letzten  seiner  selbständigen  Blüthe,  eihe  nicht  ganz  unbedeutende  Anzahl  von 
Künstlern  aufzuweisen,  unter  denen  besonders  zwei,  Kallon  und  Onatas  her- 
vorragen. Der  ältere  derselben  ist  Kallon,  ein  Schüler  von  Tektaios  und  Ange- 
lion, die  wir  unter  den  Schülern  der  ersten  berühmten  Marmorbildner  Dipoinos 
und  Skyllis  kennen  gelernt  haben,  der  also  im  Yerhältniß  zu  diesen  etwa  die  Ge- 
neration des  Enkels  darstellt.  Seine  Chronologie  bestimmt  zu  begründen  ist  bei 
dem  Mangel  jedes  positiven  Datums  bisher  nicht  gelungen  ^^),  seine  Wirksamkeit 
aber  bis  Ol,  80  auszudehnen  liegt  nur  ein  Grund  von  zweifelhaftem  Werthe  vor, 
und  Manches  spricht  dagegen,  so  das  es  wahrscheinlicher  ist,  daß  Kallon  etwa 
von  der  Mitte  der  60er  bis  um  die  Mitte  der  70er  Olympiaden  als  selbständiger 
Künstler  thätig  war;  in  dieser  Stellung  erscheint  er  als  Zeitgenoß  des  Kanachoa 
von  Sikyon,  als  welchen  ihn  Pausanias  bezeichnet. 

Von  Kallons  Werken  kennen  wir  nur  eine  Statue  der  Kora,  welche  in  Amy- 
klae  unter  einem  der  drei  ehernen  Dreifüße  stand,  deren  beide  anderen  mit  den 
schon  oben  (S.  80)  erwähnten  Statuen  der  Artemis  und  Aphrodite  von  der  Hand 
des  Gitiadas  von  Sparta  geschmückt  waren,  und  welche,  wie  früher  berührt,  als 
Siegesweihgeschenk  vom  ersten  messenischen  Kriege  mit  zweifelhaftem  Rechte 
galten ,  und  eine  hölzerne  Statue  der  Athene  Sthenias  auf  der  Burg  von  Troezen. 
Aus  diesen  Werken,  über  die  wir  nicht  einmal  etwas  Näheres  erfahren,  würden 
wir  weder  auf  die  Größe  noch  auf  die  Stileigenthümlichkeit  des  Künstlers  schließen 
können,  dessen  Bedeutung  in  der  Entwicklung  der  Kunstgeschichte  aber  daraus 
hervorgeht,  daß,  so  wie  Cicero  den  Kanachos,  so  Quintilian  den  Kallon  neben  dem 
weiterhin  zu  besprechenden  Athener  Hegias  gleichsam  als  Typus  und  Muster  in 
einer  erläuternden  Vergleichung  der  Kunst  der  Rede  mit  der  bildenden  verwen- 
den kann.  In  diesem  Urteile  des  Quintilian  erscheint  Kallon,  dem  Kanachos  bei 
Cicero  ganz  parallel  al?  härter  in  der  Kunst  denn  Kaiamis  (s.  unten)  und  werden 
seine  Werke  hai*t  und  den  etruskischen  ähnlich  genannt,  so  daß  er,  wenn  auch  als 
ein  trefflicher,  dennoch  vollkommen  als  ein  Meister  des  alten  herben  Stils  er- 
scheint. 

Ungleich  bedeutender  als  Kallon  und  besonders  aus  einem  Grunde,  der  wei- 
terhin klar  werden  wird,  ungleich  interessanter  erscheint  uns  dessen  jüngerer 
Landsmann  Onatas,  eines  Mikon  Sohn.  Und  dennoch  kennen  wir  diesen  Mei- 
ster, abgesehn  von  einem  Epigramme  der  Anthologie,  nur  aus  Pausanias. 
Sein  Zeitalter ^^)  wird  im  Allgemeinen  dadurch  bestimmt,  daß  Pausanias  ihn 
Zeitgenossen  des  Ageladas  (s.  oben)  und  des  Hegias  von  Athen  nennt, 
den  wir    ebenfalls    als  Phidias'  Lehrer    kennen  lernen    werden.     Wir  sind   des- 
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wegeB  YoUkommen  berechtigt,  das  einzige  feste  Datum,  welches  wir  aus  dem  Le- 
ben des  Künstlers  kennen,  Ol.  78.  3  (465)  in  die  Zeit  seiner  reifsten  Blüthe  und 
seines  festbegründeten  Kuhmes,  folglich  in  sein  höheres  Alter  zu  verlegen,  was 
damit  bestens  übereinstimmt,  daß  es  sich  hier  wie  bei  dem  Apollon  des  Ka- 
nachos  um  ein  Werk  handelt,  welches  aus  der  Ferne,  von  Syrakus  her,  und 
zwar  von  dem  Herrscher  von  Syrakus,  Hieron,  bei  dem  Künstler  bestellt  wurde, 
ein  Viergespann,  das  zur  Feier  eines  von  Hieron  in  Olympia  erfochtenen  Sieges 
mit  dem  Yiergespaime  nach  Hierons  Tode  von  dessen  Sohne  Deinomenes  daselbst 
aufgestellt  wurde.  Andere  mit  größerer  oder  geringerer  Wahrscheinlichkeit 
berechnete  Daten  anderer  Werke  des  Onatas  (OL  75  —  79,  und  etwa  77 
oder  78)  passen  nicht  allein  zu  diesem,  sondern  bestätigen  vielmehr  noch  beson- 
ders, daß  es  sich  in  diesem  Zeitraum  um  die  Meisterschaft  des  Onatas  und  folg- 
lich um  seine  ausgedehnteste  Thätigkeit  handelt;  wie  lange  vorher  der  Meister 
selbständig  thätig  war,  vermögen  wir  nicht  mehr  auszumachen.  —  Der  besondere 
Grund,  der  uns  Onatas  interessant  macht,  ist,  daß  sich  unter  seinen  Werken 
solche  finden,  die  lebhaft  an  die  berühmten  aeginetischen  Giebelgruppen  erinnern, 
zu  denen  man  freilich  auch  in  älterer  Zeit  schon  die  Kunst  des  Onatas  in  Be- 
ziehung gebracht  hat,  ohne  sich  dabei  auf  Anderes,  als  auf  die  Berühmtheit  des 
Künstlers  und  das  Lob  zu  stützen,  das  seinen  Werken  ertheilt  wird.  Das  ist  frei- 
lich ein  schwaches  Argument;  etwas  anders  aber  stellt  sich  die  Sache,  wenn  wir 
die  Werke  des  Onatas  näher  betrachten  und  darunter  folgende  zwei  Gruppen  fin- 
den. 1.  Weihgeschenk  der  Achaeer  nach  Olympia  bei  nicht  angegebenem  Anlaß, 
Paus.  5,  25,  8.  (SQ.  STr.  425).  Dasselbe  war  eine  Gruppe  von  Erzstatuen  und 
stellte  die  Griechen  vor  Troia  dar,  wie  sie  (nach  Ilias  7,  175  flf.)  durch  das  Loos 
bestimmen,  wer  den  Zweikampf  mit  Hektor  kämpfen  soll.  Die  Gruppe  bestand 
aus  zehn  Figuren,  von  denen  neun,  die  Loosenden,  auf  einer  gemeinsamen,  wahr- 
scheinlich in  der  Form  eines  Kreisabschnittes  zu  denkenden  Basis,  Nestor,  der  die 
Loose  im  Helm  gesammelt  hatte,  auf  eigener  Basis,  jenen  gegenüber  stand.  Von 
den  loosenden  Helden,  die  nicht  ganz  gerüstet,  sondern  nur  mit  Helm,  Schild  und 
Speer  gewaffnet  waren,  nennt  unser  Gewährmann  nur  drei,  Agamemnon,  den  ein- 
zigen, welchem  der  "Same  mit  rückläufiger  (also  alterthümlicher)  Schrift  beige- 
schrieben war,  Idomeneus,  auf  dessen  Schilde  ein  Hahn  das  Zeichen  oder  Wappen 
bildete,  und  in  einem  Distichon: 

> 
Viele  Werke  erschuf,  auch  dies,  der  kluge  Onatas, 

Er  des  Mikon  Sohn,  der  von  Aegina  entstammt 

der  Name  des  Künstlers  angebracht  war,  und  drittens  Odysseus,  den  Nero  aus 
der  Gruppe  wegnahm,  und  nach  Bom  schleppte.  Die  anderen  sechs  waren  nach 
Homer:  Diomedes,  die  zwei  Aias,  Meriones,  Eurypylos  und  Thqas. 

2,  Weihgeschenk  der  Tarantiner  in  Delphi,  wegen  eines  Sieges  über  die 
Peuketier  (Paus.  10,  13,  10.  SQ.  Nr.  426).  Es  war  eine  Gruppe  von  Reitern  und 
Fußkämpfem,  unter  denen  der  König  der  lapygier  Opis,  der  Bundesgenoß  der 
Peuketier,  als  im  Kampfe  Gefallener  dargesteUt  war,  während  ihm  zunächst  der 
Heros  Taras  und  Phalanthos  von  Lakedaemon  der  Gründer  Tarents  standen.  — 
Indem  es  der  Besprechung  der  Aeginetengruppen  vorbehalten  bleiben  muß,  deren 
näheres  Verhältniß  zu  der  Kunst  des  Onatas  zu  erörtern,  soll  hier  nur  auf  einige 
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äußerliche  Yergleichungspunkte  aufmerksam  gemacht  werden.  In  dem  ersteren  Werke 
wird,  wie  in  der  Aeginetengruppe,  ein  berühmter  epischer  Gregenstand,  und  zwar 
zum  ersten  Male  in  der  Kunstgeschichte,  in  einer  Grruppe  von  Rundbildern  be- 
handelt; in  demselben  scheint,  wie  in  der  Aeginetengruppe,  die  Nacktheit  Princip 
gewesen  zu  sein,  so  daß  die  yoUständige  Rüstung  der  homerischen  Helden,  mit 
Panzer  und  Beinschienen,  wie  sie  die  älteren  Vasen  durchgängig  beibehalten  ha- 
ben und  wir  sie  noch  in  deii  Grabstelen  des  Aristion  und  der  von  Hi^os  Andreas 
(s.  Anm.  79)  und  nicht  minder  in  dem  Harpyienmonumente  von  Xanthos  (s.  unten)  fin- 
den, aufgegeben  und  durch  die  leichte  Wafihung  ersetzt  ist,  welche  Pausanias  aus- 
drücklich hervorhebt  und  der  wir  in  der  erhaltenen  Gruppe,  in  der  das  gleiche 
Princip  waltet,  diese  wunderbar  gearbeiteten  Körper  verdanken.  Die  zweite 
Gruppe  des  Onatas  bietet  einen  andern  Vergleichspunkt  mit  den  Aegineten:  es 
ist  die  Darstellung  eines  Kampfes,  in  deren  Composition  wie  in  der  der  Giebel- 
gruppen ein  Gefallener,  um  den  sich  die  Hauptpersonen  gruppiren,  den  Mittelpunkt 
bildet.  —  Trotz  diesen  Merkmalen  der  Übereinstimmung  darf  man  nun  keines- 
wegs ohne  Weiteres  die  aeginetischen  Giebelgruppen  dem  Onatas  zuschreiben; 
aber  das  scheint  klar,  daß  in  seiner  Kunst  weit  eher  als  in  der  des  Kallon,  so 
weit  wir  diese  kennen,  verwandte  Motive  und  ein  ähnlicher  Kunstgeist  hervortritt, 
und  daß  wenn,  was  durchaus  nicht  geläugnet  werden  soll,  Kallon  oder  überhaupt 
die  ältere  Kunst  an  den  Giebelgruppen  betheiligt  war,  nicht  von  ihr,  sondern  von 
der  jüngeren  des  Onatas  der  Anstoß  ausging,  ähnlich  wie  die  Parthenonbildwerke,  an 
denen  theilweise  auch  noch  ältere  Künstler  thätig  gewesen  zu  sein  scheinen,  den- 
noch im  Wesentlichen  als  Schöpfungen  des  Phidias  zu  gelten  haben. 

Von  den  übrigen  Werken  des  Meisters  kann,  da  wir  von  ihnen  wenig  Ge- 
naues wissen,  nur  sehr  kurz  geredet  werden ;  es  sind  einige  Götterbilder,  darunter 
das  zweifelhafte  ^2)  ^q^  „schwarzen  Demeter*'  für  Phigalia,  welches  der  Künstler 
als  Abbild  eines  uralten  in  abenteuerlicher  Gestalt  gebildet  haben  soll,  das  aber 
auch  zu  Grunde  gegangen  war,  ehe  es  Pausanias,  der  nur  vom  Hörensagen  über 
dasselbe  berichtet,  gesehn  hatte,  femer  ein  ApoUon  aus  Erz  für  die  Pergamener, 
den  Pausanias  groß  und  kunstvoll,  ja  ein  Wunder  nennt,  und  der  auch  in  einem 
Epigramm  des  Sidoniers  Antipater  (Anthol.  Palat.  IX.  238.  SQ.  1fr.  424)  gefeiert 
scheint,  femer  ein  Hermes,  den  die  Pheneaten  in  Arkadien  nach  Olympia  weihten, 
und  der  in  eigenthümlicher  Gestalt,  einen  Widder  unter  dem  Arm  und  mit  dem 
Helm  auf  dem  Kopfe  erschien^*).  Als  einzelnes  Heroenbild  wird  ein  Herakles 
von  10  Ellen  (15  Fuß)  Größe  in  Erz,  mit  Keule  und  Bogen  genannt,  den  die 
Thasier  nach  Olympia  weihten,  und  endlich  als  einzelnes  Werk  nicht  idealen  Ge- 
genstandes das  s^hon  oben  besprochene  Viergespann  des  Hieron  in  Olympia. 

Ein  Gesammturteil  über  die  Kunst  des  Onatas  finden  wir  nur  bei  Pausanias  (5,25, 
13.  SQ.  !Nr.  428),  dem  allein  wir  auch  fast  alle  Nachrichten  über  den  Meister  verdanken. 
Dies  Urteil  lautet  sehr  günstig:  „diesen  Onatas,  obwohl  er  dem  Stil  seiner  Werke 
nach  der  aeginetischen  Schule  angehört,  schätzte  ich  nicht  geringer  als  irgend 
Einen  der  Daedaliden  und  der  attischen  Werkstatt.''  Ja  dies  Urteil  lautet  so 
günstig,  daß  man  dasselbe  gleich  auf  das  höchste  Maß  des  Lobes  ausdehnen  zu 
müssen  glaubte,  indem  man  unter- den  Daedaliden  und  der  attischen  Werkstatt 
keinen  Geringeren  als  den  göttlichen  Phidias  und  seine  Schule  verstehn  wollte  **). 
Das  ist  nun  freilich  gewiß  unrichtig,  und  wird  um  so  unrichtiger  erscheinen,  wenn 
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^rir  Onatas  als  einen  um  eine  Greneraiion  älteren  Eiinstler  als  Fhidias  betrachten; 
ee  ist  keine  Spnr,  daß  Fhidias  jemals  als  Daedalide  bezeichnet  oder  zu  den  Dae- 
daliden  gerechnet  worden  sei^  keine  Spur,  daß  jemals  seine  Schule  als  die  „atti- 
sche Werkstatt*'  bezeichnet  wurde ,  ja  eine  solche  an  Handwerk  und  Zunft  erin- 
nernde Bezeichnung  des  Phidias  und  der  Seinen  ist  bei  der  Bewunderung  dieser 
Künstler  bei  den  Alten  unmöglich.  Die  ,,atti8che  Werkstatt*'  werden  wir  sogleich 
in  Hegias,  Eritios  und  Nesiotes  und  anderen  Zeitgenossen  des  Onatas  kennen  ler- 
nen, in  Künstlern,  die  ihren  ehrenvollen  Platz  in  der  Kunstgeschichte  haben.  Ona- 
tas mit  diesen  zu  yergleichen,  ist  dem  Pausanias  schon  ein  Großes;  denn,  wenn- 
gleich wir  nicht  bestimmt  sagen  können,  worin  die  Eigenthümlichkeit  des  aegine- 
tischen  Stils  im  Vergleich  zum  attischen  liege,  so  ist  doch  aus  Pausanias'  Worten 
klar  ersichtlich,  daß  er  denselben  für  geringer  achtet,  und  in  seinem  „obwohl  Ona- 
tas seinem  Stil  nach  der  aeginetischen  Schule  angehört*'  mit  einer  gewissen  Be- 
schränkung sein  Lob  einleitet,  mit  jener  echt  griechischen  Maßhaltung,  die  wir 
Modernen  nicht  aufgeben  oder  yemachlässigen  sollten.   . 

Von  sonstigen  aeginetischen  Künstlern  dieser  Periode  können  nur  etwa  noch  zwei 
ein  näheres  Interesse  in  Anspruch  nehmen,  Glaukias  und  Anaxagoras.  Der  erstere, 
dessen  nachweisbare  Daten  zwischen  Ol.  73  und  75  fallen,  ist  ein  in  athletischen  Sieger- 
statuen ziemlich  fruchtbarer  Künstler,  der  außer  diesen  auch  des  syrakusischen  Tyran- 
nen Gelon  Statue  nebst  dessen  Viergespann  goß,  mit  welchem  jener  in  der  73.  Olym- 
piade einen  Sieg  dayongetragen  hatte.  Der  andere,  Anaxagoras,  wie  Glaukias 
wesentlich  Zeitgenoß  des  Onatas,  erscheint  dadurch  als  ein  bedeutender  Künstler, 
daß  in  einer  Zeit,  wo  Griechenland  keineswegs  arm  an  Künstlern  war,  ihm  die 
Griechen  nach  der  Schlacht  Ton  Plataeae  (OL  75.  2,  479)  die  Verfertigung  des 
kolossalen  ehernen  Zeus  auftrugen,  den  sie  aus  dem  iSehnten  der  Beute  nach 
Olympia  weihten.  Ihm  aber  auch  den  kolossalen  Poseidon  und  jenen  wahrschein- 
lich zum  Theil  erhaltenen  Schlangendreifuß  ^^)  beizulegen,  von  denen  bei  dem 
selben  Anlaß  jener  auf  dem  Isthmos  von  Korinth,  dieser  in  Delphi  geweiht  wurde, 
liegt  kein  haltbarer  Grund  yor.  Andere  aeginetische  Künstler  sind  uns  fast  nur 
dem  Namen  nach  bekannt,  zum  Theil  nicht  einmal  mit  Sicherheit  aus  dieser  Pe- 
riode datirbar,  so  daß  wir  von  ihnen,  nachdem  um  Onatas'  willen  dessen  Sohn 
Kalliteles,  sein  Gehilfe  bei  einem  oder  zwei  seiner  Werke,  genannt  ist,  absehn 
können.  —  Nach  dem  Verluste  seiner  politischen  Selbständigkeit  scheint  Aegina, 
welches  Ol.  80.  3  (457)  Athen  unterlag,  keinen  hervorragenden  Künstler  wieder 
geboren  zu  haben. 

Wir  wenden  uns  deshalb  ohne  Aufenthalt  zu  der  benachbarten  Siegerin. 

4.   Athen. 

Es  ist  schon  bei  dem  Bückblick  am  Schlüsse  des  Yorigen  Capitels  bemerkt 
worden,  daß  Athen  in  der  Periode  bis  Ol.  60  noch  nicht  oder  kaum  in  der  Kunst- 
geschichte genannt  wird,  obwohl  wir  eine  alte  Kunstübung,  namentlich  der  Holz- 
schnitzerei, auch  dort  werden  voraussetzen  dürfen.  In  die  Künstlergeschichte  tritt 
Athen  erst  in  dieser  Zeit  ein,  namhafte  Künstler,  welche  fördernd  in  die  Kunst 
eingriffen  und  einen  eigenthümlichen  Stil  entwickelten,  brachte  die  Stadt,  die  der 
Mittelpunkt  aller  großen  Kunstübung  werden  sollte,  in  diesem  Zeiträume  zuerst 
hervor. 
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Wenn  man  von  einem  ziemlich  zweifelhaften  SimmiaB,  Sohn  eines  Enpalamos 
absieht,  ist  der  erste  namhafte  attische  Künstler  Endoios,  den  freilich  Pansanias 
und  Athenagoras  in  Daedalos'  Zeit  hinaufrücken,  während  er  von  neueren  For- 
schem nach  ^Maßgabe  des  palaeographisdien  Charakters  einer  Inschrift  mit  seinem 
Namen  um  Ol.  70  angesetzt  wird.  Ein  Künstler  der  rein  historischen  Zeit  ist  nun 
Endoios  allerdings  ohne  Zweifel,  aber  nicht  nur  jene  verkehrte  Verknüpfung  mit 
Daedalos,  sondern  auch  der  ausgesprochen  höchst  alterthümUche  Charakter  mehrer 
seiner  Werke,  namentich  einer  aus  Oelbaumholz  geschnitzten  Athene  auf  der 
Akropolis  Ton  Athen  und  wohl  auch  eines  Holzbildes  der  Athene  für  Ery- 
thrae,  das  mit  den  ganz  alterthümlichen  Attributen  des  Polos  auf  dem  Kopfe  und 
einer  Spindel  in  jeder  Hand  ausgestattet  war,  endlich,  um  von  dem  unsichem  Bilde 
der  ephesischen  Artemis  zu  schweigen,  der  umstand,  daß  unter  einem  Kallias, 
der  ein  drittes  Werk  des  Endoios  auf  der  Burg  von  Athen  weihte,  wenigstens 
mit  demselben  Kechte  ein  aus  Ol.  58  bekannter  Mann  dieses  Namens,  wie  ein  spä- 
terer, in  der  Mitte  der  70er  Oll.  lebender  verstanden  werden  kann,  dies  Alles 
macht  es  mindestens  zweifelhaft,  ob  wir  für  die  Chronologie  des  Endoios  an  das  ver- 
muthete  Datum  jener  Inschrift  gebunden  und  nicht  vielmehr  berechtigt  sind,  um  5,  ja 
um  10  Olympiaden  weiter  hinaufzugehn^^}.  Von  besonderem  Interesse  aber  würde 
uns  die  chronologische  Feststellung  des  Endoios  weniger  wegen  seiner  anderen,  schon 
genannten  und  demnächst  zu  nennenden  Werke  als  vielmehr  deswegen  sein,  weil 
es  möglich,  ja  nicht  einmal  unwahrscheinlich,  wenngleich  nicht  gewiß  ist,  daß  wir 
seine  von  jenem  Kallias  geweihte  sitzende  Athenestatue  noch  besitzen.  Dies ,  be- 
sonders in  Yergleichung  mit  den  Statuen  vom  heiligen  Wege  bei  Milet  (oben 
8.  94  f.)  sehr  interessante  Werk  soll  weiterhin  in  dem  Capitel  über  die  erhaltenen 
Werke  näher  besprochen  werden;  hier  seien  noch  kurz  die  weiteren  Arbeiten  des 
Endoios  angeführt.  Als  solche  nennt  Pausanias  ein  drittes  Bild  der  Athene  und 
zwar  der  Alea  in  Tegea,  das  August  nach  Eom  versetzte,  das  als  ganz  von  El- 
fenbein und  ausdrücklich  als  alterdiümlich  bezeichnet,  an  die  Vorstufen  der  Gold- 
elfenbeintechnik erinnert  Außerdem  arbeitete  Endoios  in  Erythrae  auch  stehende 
Hören  und  Chariten  aus  Marmor,  und  das  Grabdenkmal,  zu  dem  die  obener- 
wähnte Inschrift  gehört,  ist  ebenfallB  von  Marmor  gewesen,  so  daß  Endoios  wie 
Dipoinos  und  Skylhs  in  Marmor-  wie  in  Holzsculptur  thätig  gewesen  ist,  und  außer 
in  jenem  Grabmahl  wesentlich  als  Götterbildner  erscheint. 

Dem  Endoios  am  nächsten  scheint  sodann  Antenor  zu  stehn,  welcher  die 
älteren,  von  Xerxes  weggenommenen,  durch  Alexander,  Seleukos  oder  Antiochos 
den  Athenern  zurückgegebenen  Bilder  der  Tyrannenmörder  Harmodios  und  Aristo- 
geiton  verfertigte,  also  nach  Ol.  67.  3  (510)  als  dem  Datum  der  Vertreibung  der 
Peisistratiden  und  vor  Ol.  75.  1  (480)  als  demjenigen  des  Raubes.  Und  in  die- 
selbe Zeit  mag  Amphikrates  fallen,  von  dessen  Hand  das  angebliche  Denkmal 
der  auch  auf  der  Folter  verschwiegenen  Geliebten  des  Harmodios,  Leaena  (Löwin) 
war.  Als  solches  galt  eine  eherne  Löwin,  welche  auf  der  Agora  gegen  den  Auf- 
gang zur  Akropolis  aufgestellt  und  bei  geö£Baetem  Bachen  ohne  Zunge  gebildet  war. 
In  der  Löwin  erkannte  man  ein  Nsoo^symbol  des  verschwiegenen  Mädchens 
das  man  gewählt  hätte,  weil  man  in  der  guten  alten  Zeit  sich  noch  scheute,  von 
Buhlerinnen,  und  wären  es  solche  wie  Zeaena  gewesen,  Porträtstatuen  öffentlich 
aufzustellen;  in  dem  Mangel  der  Zunge /eine  Anspielung  auf  die  Yerschwiegenheit 
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Mag.  die  ganze  Erklärung  ein  Feriegetenmärchen  sein,  das  Datum  des  Monumentes 
kann  dabei  immer  bestehen. 

Dieses  altattische  Thierbild  erinnert  daran,  daß  in  eben  dieser  Zeit  auch  die 
ersten  Fferdedarstellungen  in  Athen  aufgestellt  wurden.  Die  ältesten  waren  Erz- 
bilder der  vier  Stuten,  mit  welchen  der  Ol.  63  gestorbene  Vater  des  Miltiades, 
Kimon  drei  olympische  Siege  erkämpft  hatte;  ihnen  folgt  Ol.  68  oder  69  ein  eher- 
nes Yiergespann  als  Weihgeschenk  auf  der  Burg  nach  einem  (Ol.  68.  3)  erkämpf- 
ten Siege  der  Athener  über  die  Boeoter  und  Ghalkideer. 

Um  eben  diese  Zeit  oder  wenig  später  mögen  dann  auch  die  nur  inschriftlich 
bekannten  Künstler  Aristion  und  Aristokles  gelebt  haben  ^^)y  von  deren  letzterem 
wir  eine  weiterhin  genauer  zu  besprechende  Grabstele  besitzen. 

Ungleich  wichtiger  als  sie,  ja  als  alle  bisher  besprochenen  Künstler  sind  uns 
Hegias  oder  Hegesias  und  Eritios  und  STesiotes,  welche  Zeitgenossen 
des  Argivers  Ageladas  und  der  Aegineten  Kallon  und  Onatas  genannt  werden,  und 
deren  Zeit  durch  zwei  feste  Daten  bestimmt  ist,  nämlich  dadurch,  daß  Hegias  der, 
wahrscheinlich  erste,  Lehrer  des  Phidias  vor  Ageladas  war,  und  daß  die  gemein- 
sam arbeitenden  Künstler  Kritios  und  Nesiotes  die  neueren  Bilder  der  Tyrannen- 
mörder arbeiteten,  welche  Ol.  75,  4  (476)  am  Aufgange  der  Akropolis  aufgestellt 
wurden.  Wie  lange  nachher  diese  Künstler  noch  thätig  waren,  läßt  sich  nicht  bestim- 
men, jedoch  scheint  die  Angabe  des  Plinius  (34, 49.  SQ.  Nr.  452),  welcher  als  Rivalen 
des  Phidias  in  der  84.  Olympiade  Alkamenes  (Ph.'s  Schüler),  Hegias  (Ph.'s  Lehrer), 
Eritios  und  Kesiotes  nennt  wenigsten  in  sofern  ungenau,  als  sie  sich  auf  die 
Blüthe  dieser  Künstler  bezieht  (aemuli  fuerunt),  die  immerhin  noch  zur  Zeit  von 
Phidias'  Schülern  gelebt  haben  mögen.  Denn  mehr  als  ein  Umstand  (Inschriften 
und  die  Berechnung  einer  Schülerreihe  des  Kritios)  stellt  es  fest,  daß  die  Blüthe 
dieser  Künstler  in  die  Mitte  der  70er  Olympiaden  fällt,  also  nicht  bis  in  die  Mitte 
der  80er  (40  Jahre  lang)  gedauert  haben  kann.  Auch  werden  die  Künstler  durch 
die  Urteile  der  Alten  über  ihren  Stil,  auf  die  wir  zurückkommen,  deutlich  genug 
ab  Meister  der  älteren  Zeit  charakterisirt. 

Ton  Hegias'  Werken  kennen  wir  nur  wenige  und  zwar  nur  dem  Namen  nach ; 
so  die  später  nach  Rom  versetzten  und  daselbst  vor  dem  Tempel  des  Jupiter  Tonans 
aufgestellten  Statuen  der  Dioskuren,  auf  deren  eine  man  mit  Unrecht  ein  im  briti- 
schen Musexmi  aufbewahrtes  Relief  (abgeb.  in  Müllers  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  50) 
bezogen  hat,  Knaben  auf  Rennpferden  (celetizontes  pueri),  dergleichen  auch 
Kanachos  gebildet  hatte,  und  wahrscheinlich  einen  in  Parion  aufgestellten  Herakles. 
Noch  weniger  wissen  wir  von  der  Mehrzahl  der  Werke  des  Kritios  und  Nesiotes;  zum 
Entgelt  aber  ist  uns  ihre  berühmteste  Arbeit,  die  Gruppe  der  Tyrannenmörder  in 
einer  Anzahl  von  Nachbildungen  erhalten,  welche  durch  eine  Reihe  glücklicher 
Entdeckungen  unserer  Zeit  an's  Licht  gezogen  worden  sind.  Es  handelt  sich  hier- 
bei um  folgende  Monumente.  Am  längsten  bekannt,  aber  früher  nicht  recht  ver- 
standen ist  das  Beizeichen  auf  attischen  Tetradrachmen  der  Münzmeister  Mentor 
imd  Moechion  (von  denen  ein  Exemplar  in  Fig.  t3a),  darstellend  zwei  gemeinsam 
wie  zum  Angriff  vorschreitende  Männer,  von  denen  der  eine  zum  kräftigen  Schlage 
mit  dem  Bchwert  ausholt,  während  der  andere,  die  über  den  Arm  hangende  Chlamys 
wie  einen  Schild  vorstreckend,  ihm  schützend  zur  Seite  geht.    Dieselbe  Gruppe, 

&nr  nach  der  anderen  Seite  hin  gezeichnet,  fand  sich  sodann  als  Relief  an  einem 

8* 
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Fig.  13.  Nacbbüdmigeii  der  l^nnenmJtrdar  von  EritiDB  nnd  Neriotee  anl  einer 
athenischen  HOnxe  a.  und  einem  athenischen  Harmorrelief  b. 

marmonen  obrigkeitlichen  LeboseBsel  in  Athen  (Fig.  13.  b).  £a  ist  Staokelberga 
Verdienst  in  seinem  Werke  über  die  Gräber  der  Hellenen,  vo  S.  35  die  ange- 
führten Honomeute  abgebildet  sind,  sowohl  die  Bedeutung  des  Gegenstandes  wie 
die  Identität  desselben  in  den  beiden  nach  verschiedenen  Seiten  gewendeten  Dar- 
stellungen,  wie  endlich  das  erkannt  zn  haben,  daß  eben  diese  Aufnahme  der 
Gruppe  von  zwei  Seiten  her,  beweise,  es  handele  sich  um  eine  freistehende  Gruppe 
Ton  Bundbildem,  die  von  yerachiedenen  BJchtungen  her  betrachtet  nnd  oopirt 
werden  konnte.  Was  hier  durch  einen  scharfsinnigen  Schlnß  erkannt  wurde,  das 
wurde  im  Jahre  1859  durch  eine  schöne  Entdeckung  von  Friedericha  zur  unmittel- 
baren Gewißheit  erhoben,  indem  derselbe  in  zwei  jetzt  in  Neapel  aufgestellten  nnd 
fälBchlich  zu  Gladiatoren  ergänzten  St&taeu  (Fig.  14)  dieselbe  Gruppe  nachwies, 
und  zwar  in  Statuen,  welche  venubge  ihres  Btils  in  der  unzweifelhaftesten  Weise 
auf  ein  Torbild  archaischer  Knast  hinweisen  tmd  durch  gewisse  technische  nnd 
formelle  Eigenthümlichkeiten  auf  ein  Yorbild  in  Erzguß  schließen  lassen.  Nach- 
dem diese  Entdeckung  gemacht  war,  konnte  eine  Wiederholung  derselben  Figuren, 
welche  allerdings  zum  Theil  durch  stärkere  Ei^änznngen  entstellt  und  in  fließen- 
derem oder  weicherem  Stil  gearbeitet  im  Garten  Boboli  in  Florenz  steht,  nicht  lange 
mehr  unerkannt  bleiben,  und  wird  außer  von  mir  nnd  Bnmn  und  Benndorf,  welcher 
sie  in  den  Monnmenten  des  Institns  (VIII.  tsT.  46)  herausgegeben  hat,  ohne 
Zweifel  auch  von  anderen  unterrichteten  Keisenden  erkannt  worden  sein.  —  Wenn 
wir  nun  mit  Hilfe  der  Münzen  und  des  ILeliefs  im  Stande  sind,  die  Statuen  nicht 
allein  in  die  richtige  Gruppirung  zusammenzustellen,  wie  es  in  einer  Zeichnung 
Fig.  1 4  geschehu  ist,  sondern  auch  deren  Ergänzungen  zu  berichtigen,  die  übrigens 
bei  dem  neapolitaner  Paar  in  der  Hauptsache  der  Stellungen  das  Rechte  getrofles 
haben,  so   werden  wir  uns  behufs   der  knustgesohichtlichen  Wiü^ung  an  eben 
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diese  neapolitaner  Stataen,  als  weitaus  die  bedeutendste  und  stilvollste  Nachbildung 
KU  halten  haben. 


Fig.  14.  Stataarische  Nachbildung  der  Tyrannenmörder  in  Neapel 

Was  zunächst  die  Erfindung  anlangt,  so  konnte  diese  nicht  glüchlicher  sein, 
wo  es  galt,  das  gemeinsame  und  geschlossene  Andringen  zweier,  durch  unzertrenn- 
liche Freundschaftsbande  vereinter  Männer  zu  einem  bedeutenden  und  gefahrlichen 
üntemehnien  vor  die  Augen  zu  stellen  und  zugleich  unter  sie  die  Rollen  so  zu 
Tertheilen,  daß  ohne  die  Einheitlichkeit  der  Gruppe  zu  gefährden  die  Einförmig- 
keit vermieden  wurde.  Der  jüngere  und  von  dem  Tyrannen  am  tiefsten  gekränkte 
Genofi,  EannodioB,  dringt  am  feurigsten  vor  und  er  ist  es,  der  mit  längerem 
Schwerte  den  eigentlichen  Todesstreich  führt,  während  ihn  der  ältere,  im  Relief 
bärtig  gebildete  Freund,  Aristogeiton  schützend  und  mit  kürzerem  Schwerte  hilf- 
bereit begleitet.  Damit  ist  die  Idee  in  der  That  voUkonmien  ausgesprochen,  in 
die  Composition  aber  ist  durch  den  Contrast  der  Seiten  beider  Figuren,  indem  die 
eine  mit  dem  rechten,  die  andere  mit  dem  linken  Fuß  antritt,  die  eine  den  rechten 
Arm  erhoben ,  die  andere  den  linken  vorgestreckt  hat ,  ferner  durch  das  verschie- 
dene Alter  und  dadurch,  daß  H^odios  ganz  nackt  erscheint,  während  Aristogeiton 
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die  ausgebreitete  Chlamys  handhabt,  grade  dasjenige  Maß  von  Mannigfaltigkeit 
gebracht,  dessen  Überschreitung  die  Geschlossenheit  des  Granzen  leicht  hätte  in 
Gefahr  bringen  können.  Die  Bewegungen,  yoU  Energie  und  Leben,  haben  etwas 
Grewaltiges,  Unwiderstehliches,  das  uns  an  dem  Erfolge  der  Freunde  nicht  zwei- 
feln läßt;  die  Formen  des  Sackten,  überaus  wohl  verstanden  und  klar  entwickelt, 
obgleich  in  ihnen  ein  Altersunterschied  der  Freunde  kaum  wahrgenommen  werden 
kann,  zeigen  noch  jene  die  feinen  Übergänge  vernachlässigende  Strenge  und  Härte, 
welche  wir  aus  anderen  Werken  des  reifen  Archaismus,  den  aeginetischen  Giebel- 
statuen und  noch  dem  myronischen  Diskobol  im  Palaste  Massimi  kennen,  und  die 
Verhältnisse,  sowohl  im  Ganzen  wie  auch  in  der  Breite  und  Höhe  der  Brust,  der 
Mächtigkeit  der  Schultern,  der  Knappheit  des  Leibes,  der  Fülle  der  großen  Muskel- 
partien, zumal  an  den  Beinen,  und  der  energischen  Schärfe  der  Gelenke  und  der 
Partien,  wo  die  Knochen  von  wenig  Fleisch  bedeckt  sind,  dies  Alles  ist  durchaus 
stilvoll  und  dem  Wesen  einer  Kunst  gemäß,  welche  die  Formen  voll  Überzeugung 
so  und  nicht  anders  auftaßt  und  wiedergiebt.  Die  Haarbehandlung  dagegen  an 
dem  echten  Kopfe  des  Harmodios  und  an  der  Scham  beider  Statuen  ist  noch 
durchaus  conventioneil  in  kleinen  reihen  weisen  Buckellöckchen  angeordnet,  nicht 
minder  ist  die  Drapirung  in  dem  Gewände  dürftig  und  steif  und  das  Gesicht  nicht 
allein  ohne  eigentlichen  seelischen  Ausdruck,  sondern  auch  noch  in  jenen  keines- 
wegs schönen  Formen :  mit  niedriger  Stirn,  hochliegenden  Augen,  einem  Überwiegen 
der  unteren  Theile,  athemloser  Nase,  gekniffenem  Munde,  kleinen  und  zu  hoch 
sitzenden  Ohren  gearbeitet,  welche  bei  den  Aegineten  und  anderen  archaischen 
Werken  so  viel  von  sich  haben  reden  machen.  Nicht  übersehen  oder  verkannt 
w*erden  darf  aber  der  Idaelismus,  der  sich  darin  ausspricht,  daß  die  Künstler  von 
der  Tracht  des  vrirklichen  Lebens  abgesehen  und  ihre  mit  Heroenehren  gefeierten 
Befreier  Athens  in  heroischer  Bildung  hingestellt  haben.  —  Schließlich  darf  die 
Frage  nicht  unberührt  bleiben,  obvrir  in  diesen  Monumenten  Nachbildungen  der.Gruppe 
des  Antenor  oder  derjenigen  des  Kritios  und  Nesiotes  besitzen.  Mit  voller  Gewiß- 
heit wird  man  sich  kaum  entscheiden  können,  um  so  weniger,  da  es  eine  un- 
zweifelhaft richtige  Annahme  ist,  daß  die  Gruppe  der  jüngeren  Meister  sich  von 
derjenigen  des  Antenor,  zu  deren  Ersätze  nach  Xerxes'  Raube  sie  bestimmt  war, 
in  Hauptsachen  der  Composition  nicht  unterschieden  haben  wird.  Auch  vrill  die 
Meinung  nicht  viel  besagen,  man  werde  von  den  beiden  nach  Alexanders  Zeit 
wieder  neben  einander  aufgestellten  Monumenten  wohl  das  vorzüglichere  jüngere 
eher  als  das  ältere  nachgebildet  haben,  da  sich  grade  im  Gegentheil  eben  so  wohl 
denken  läßt,  daß  das  freudige  Ereigniß  der  Zurückgabe  der  alten,  fast  wie  Gt)tter- 
bilder  in  Ehren  gehaltenen  Statuen,  zu  deren  Nachbildung  angeregt  habe.  Dennoch 
erscheint  es  wahrscheinlicher,  daß  unsere  Monumente  auf  das  Vorbild  von  Kritios 
und  Nesiotes  zurückgehn,  und  zwar,  weil  der  archaische  Stil  der  Statuen  in  Neapel 
von  einer  Reife  und  Feinheit  ist,  welche  uns  verhindert,  wenn  wir  nach  den  Er- 
gebnissen der  neuesten  Forschungen  die  aeginetischen  Giebelgnippen  in  der  Mitte 
der  70er  OlL  entstanden  denken  müssen,  zu  glauben,  es  seien  schon  fast  40  Jahre 
früher  um  Ol.  67  in  Athen  Statuen  gemacht  worden,  die  den  Aegineten  wenigstens 
gleich,  denen  des  Westgiebels  ganz  unzweifelhaft,  namentlich  auch  in  der  Freiheit, 
ja  dem  Ungestüm  der  Bewegungen  überlegen  sind.  Die  Annahme  aber,  das  neapo- 
litaner  Paar  gehe  auf  Antenor,  das  llorentiner  auf  die  jüngeren  Meister  zurück. 
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entbehrt  aller  festen  Begriindimg,  da  der  StQ  der  florentiner  Figuren  der  eigene 
einer  weit  späteren  Zeit  ist,  der  an  den  Archaismns  des  Urbildes  nur  noch  äußer- 
lich erinnert**).  —  Gegenüber  den  trefflichen  neapolitaner  Statuen  werden  wir  nun 
auch  die  Urteile  der  Alten  erst  recht  verstehen,  wenn  sie  die  Werke  eines  Hegias 
Kiitios  und  Nesiotes  und  deren  Genossenschaft:  knapp,   sehnig  und  trocken,  mit 
den  bestimmtesten  Umrissen   umschrieben  nennen   oder  von    der  Knappheit  und 
Trockenheit  der  alten  Bildner-  wie  der  alten  Bedekunst  sprechen,  welche  Späteren 
schwer  nachzuahmen  sei,  und  werden,  wenn  wir  diese  Urteile  auch  nicht  gradezu 
als  Lob  betrachten  können,  uns  doch  wohl  hüten,  sie  als  Tadel  zu  verstehn.    Wie 
sehr  die   spätere  Kunst  der  Alten  selbst  diesen   reifen  ^chaismus  zu  würdigen 
i^nißte,  davon  werden  wir  gleich  ein  Beispiel  kennen  lernen.    Hier  sei  nur  noch^ 
erwähnt,  daß  Eritios,  welcher  der  bedeutendere  der  beiden  Künstler  gewesen  sein 
noag,  gleichwie  Aristokles  von  Sikyon  ein  Schule  gründete,  die  in  vier  Gliedern 
bis  um  Ol.  96 — IQO   hinabreicht,  ohne   daß  die   ihr   angehörenden  Künstler  von 
der  Bedeutung  wären,  daß  sie  hier  namentlich  aufgeführt  werden  müßten.    Über 
die  Bedeutung  der  Schule  als  solcher  gilt  natürlich  dasselbe,  was  von  der   des 
Aristokles  gesagt  worden  ist.    Nicht  unerwähnt  bleiben  dürfen  hier  aber  einige 
altattische  Werke  unbekannter  Meister,  welche,  wie  sie  sich  an  die  oben  (S.  115) 
besprochenen,   aus  den  60er  011.   stammenden  anreihen,  den  Übergang  zu   den 
Jugendarbeiten  des  Fhidias  machen,  die  zu  dem  Andenken  der  Persersiege,  nament- 
lich des  Sieges  bei  Marathon  aufgestellt  wurden.   Schon  bald  nach  fiesem  (Ol.  72.  3) 
weihte  Miltiades  selbst  auf  der  Burg  von  Athen  eine  Statue  desbocksfüßigen  Pan, 
welcher  dem  Glauben  nach  bei  Marathon    den  Athenern  sich  hilfreich  erwiesen 
hatte.    Aus  der  Zeit  kurz  darauf,  um  Ol.  74,  mag  dann  eine  Statue  stammen. 
welche  Themistokles  als  Vorsteher  der   öffentlichen  Brunnen  Athens    aus  Straf- 
geldern wegen  Mißbrauchs  des  Wassers  aufstellte,  und  welche  die  Perser  geraubt 
haben.    Daß  wir  von  ihr  keine  nähere  Kunde  haben  ist  sehr  zu  beklagen,   denn 
es  erscheint  in    ihr,  einer  Wasserträgerin.  welche    auf  den  Segen  des  frischen 
Wassers  anmuthig  anspielt,  das  erste  in  der  Kunstgeschichte  nachweisbare  Gattungs- 
bild,  die    älteste    Statue   aus  menschlichem  Kreise,   welche   nicht  Porträt   war. 
Wiederum  wenig  später,  Ol.  75*  4,  drei  Jahre  nach  dem  salaminischen  Siege  und^ 
gleichzeitig  mit  der  Aufstellung  von  Kritios'  und  Nesiotes'  Tyrannenmördem  weihten 
beim  Beginn  des  neuen  Mauerbaues  die  Archonten  nach  Baths-  und  Yolksbeschluß 
eine  Statue  des  Hermes  Agoraeos,  eben  jene,  die  uns  als  ein  Beispiel  der  hohen 
Schätzung  dieses  reifen  Archaismus  bei  späteren  Künstlern  dienen  kann,  sofern  berichtet 
wird,  sie  sei  noch  in  später  Zeit  ganz  schwarz  von  dem  Pech  gewesen,  mit  welchem 
die  Bildhauer  sie  tagtäglich  abformten  (s.  SQ.  Nr.  470  ff.).   Endlich,  wohl  schon  zur  Zeit 
der  ersten  Thätigkeit  des  Phidias,  wurde  wegen  des  Sieges  am  Eurymedon  von  den  Athe- 
nern (Ol.  77. 4)  ein  Weihgeschenk  nach  Delphi  gestiftet,  von  dem  wir  bisher  leider  keine 
klare  Vorstellung  gewonnen  haben.    Es  stellte  eine  Athene  dar,  entweder  neben, 
also  im  Schatten  einer   ehernen  Palme   mit  vergoldeten  Früchten,  dem  Symbol 
des  Sieges,  oder,  wenn  diese  Annahme  durch  den  Wortlaut  unserer  Quellen  nicht 
gestattet  ist,  auf  eine  Palme  tretend,  welche  dann  aber  wohl  nur  als  umgestürzt, 
als  Symbol  des  besiegten  Orients  aufgefaßt  werden  kann,  nimmer  aber  die  Athene 
in  ihrer  Blätterkrone  tragend  ®^). 
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5.    Die  übrigen  Städte  des  Mutterlandes. 

Über  die  Kiinstlergeschichte  der  übrigen  Städte  des  Mutterlandes  werden 
wenige  kurze  Notizen  genügen,  da  nirgend  wirklich  große  und  namhafte  Künstler 
hervortreten.  Diejenigen  Städte,  welche  überhaupt  £ün8tlername.n  aufzuweisen 
haben,  sind:  Naupaktos,  Troizen,  Phlius,  Elis,  Korinth  und  Theben,  von  denen 
wir  die  ersten  drei,  aus  denen  nur  je  ein  Künstler  zu  nennen  wäre,  der  Kürze 
wegen  übergehn  können.  Mit  auch  nur  einem  Künstler,  Kallon,  tritt  Elis  ein,  aber 
eines  seiner  Werke,  ein  Weihgeschenk  der  Messenier  in  Sicilien,  welches  zwischen 
Ol.  71  und  86  (genauer  können  wir  nicht  datirens,  SQ.  Nr.  475)  in  Olympia  aufgestellt 
wurde,  yerdient  wohl  ein%  besondere  Erwähnung.  Die  Messenier  pflegten  jährlich 
einen  Chor  von  fünf  und  dreißig  Knaben  mit  ihrem  Lehrer  und  einem  Flötenspieler 
zu  einem  Feste  nach  ßhegion  zu  senden.  Dieser  Festchor  ging  einmal  in  der 
Meerenge  von  Messina  zu  Grunde,  und  auf  Anlaß  dessen  wurden  die  Bilder  der 
Knaben  nebst  dem  ihres  Lehrers  und  Flötenspielers  in  Erzguß  in  Olympia  aufge- 
stellt, ein  Werk  des  Eleers  Kallon,  den  man  von  dem  gleichnamigen  Aegineten 
doch  wohl  besser  unterscheidet,  als  beide  künstlich  zu  verbinden.  Wir  wissen 
nichts  Näheres  von  dieser  ausgedehnten  Arbeit;  aber  ein  Blick  auf  die  berühmte 
Statue  des  betenden  Knaben  in  Berlin,  so  wenig  dieser  als  ein  Rest  dieser  Gruppe 
bezeichnet  werden  soll,  kann  uns  belehren,  wie  liebenswürdig  und  schön  möglicher 
Weise  die  Knabenstatuen  des  Kallon  gewesen  sein  können. 

Aus  Korinth,  der  Stadt  des  uralten  schwunghaften  Kunstbetriebs  kennen 
wir  drei  Künstler,  Diyllos,  Amyklaeos  und  Chionis,  welche  gemeinsam  ein 
von  den  Phokiem  wegen  eines  Sieges  über  die  Thessaler  in  Delphi  kurz  vor  den 
Perserkriegen  aufgestellses  Weihgeschenk  arbeiteten.  Es  war  dies  eine  Gruppe, 
welche  den  schon  von  Dipoinos  und  Skyllis  behandelten  Gegenstand  des  Dreifuß- 
raubes oder  vielmehr  den  Kampf  um  den  Dreiftiß  'zwischen  ApoUon  und  Herakles 
darstellte,  denn  Pausanias  (10,  13,  7)  ^ebt  ausdrücklich  an,  daß  die  beiden  Söhne 
des  Zeus  den  Dreifuß  haltend  sich  zum  Kampfe  mit  einander  anschickten,  von 
welchem  sie  Artemis  einerseits,  Athene  andererseits  zurückzuhalten  strebte. 

Schon  nach  dieser  Angabe  —  dann  auch  dem  Stil  nach  —  muß  es  sehr  zweifel- 
haft erscheinen,  ob  wir  in  den  vielfachen  nachgeahmt  alterthümlichen  Beliefen 
dieses  Gegenstandes^  von  denen  weiter  unten  ein  Exemplar  aus  Dresden  folgt,  vne 
vermuthet  worden,  Nachbildungen  dieser  Gruppe  besitzen.  Eher  könnte  man  dies 
von  einem  bis  jetzt  in  zwei  Exemplaren  bekannten  Thonrelief  annehmen,  von  denen 
das  besser  erhaltene  aus  der  Gampana'schen  Sammlung  in  Rom  auch  in  Welckers 
Alten  Denkmälern  2,  Taf.  15,  Nr.  29  abgebildet  ist.  Denn  hier  haben  wir  eine 
Vorstellung,  die  sich  gar  nicht  genauer  bezeichnen  läßt,  als  mit  den  Worten,  die 
Pausanias  von  dem  Werke  des  Diyllos  und  Amyklaeos  gebraucht,  und  der  StQ 
dieses  Reliefs,  mag  er  auch  in  der  Nachbildung  Etwas  von  der  Strenge  des  Vor- 
bildes verloren  haben,  zeigt  trotz  aller  Vortreffliokheit  in  der  Formgebung  einen 
solchen  Grad  steifer  Symmetrie  und  eines  einförmigen,  gebundenen  Rhythmus  der 
Bewegung,  daß  das  Monument  oder  sein  Vorbild  mit  Fug  der  Mitte  der  70er  011.- 
zugewiesen  werden  kann,  und  nicht  etwa  in  die  Zeit  der  völlig  entwickelten  Kunst 
der  folgenden  Periode  zu  setzen  sein  wird.  Es  darf  aber  nicht  verkannt  werden, 
daß  der  in  voller  Höhe  der  beiden-  Streitenden  zwischen  diesen  stehende  Dreifuß 
in  einer  statuarischen  Gruppe  so  kaum  gedacht  werden  kann,   so   daß  dieser  Um- 
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stand  ans  auf  eine  freie  Erfindung  dieser  Composition  för  eine  Darstellung  in  Be- 
lief hinweist. 

Endlich  tritt,  so  viel  wir  wenigstens  sehn  können,  in  diesem  Zeiträume  zuerst 
in  den  Kreis  kunstüeißiger  Städte  Thehen,  welches  mehre  Künstlernamen,  wie 
Pythodoros,  Askaros,  Aristomedes  und  Sokrates  aufweist,  von  denen  nur  die 
beiden  letzten  hervorgehoben  werden  mögen,  weil  sie  ein  Götterbild,  die  dindyme- 
nische  Gröttermutter,  thronend,  aus  einem  Block  pentelischen  Marmors  verfertigten, 
welches  nebst  dem  Tempel,  in  dem  dasselbe  aufgestellt  war,  von  dem  großen  Fin- 
dar  geweiht  wurde,  wodurch  zugleich  die  Zeit  als  die  der  70er  Olympiaden  (Pindar 
lebte  von  Ol.  65 — 84)  wenigstens  ungefähr  bezeichnet  wird. 

Von  den  wenigen  Künstlern  der  Inseln  im  Osten  ist  früher  geredet  worden; 
aus  Großgriechenland  und  Sidlien  sind  uns  außer  dem  weiterhin  zu  besprechenden 
Pythagoras  von  Bhegion  irgend  bedeutendere  Meister  nicht  bekannt    Indem  von 
der  Mittheilung  untergeordneter  Ifamen  abgesehn  wird,  sei  anhangsweise  derjenigen 
bedeutenderen  Kunstwerke  dieser  Periode  außer  den  attischen  gedacht,  deren  Ur- 
heber wir  nicht  kennen  und  deren  Ursprungsort  wir  ebenfalls  leider  nicht  nach- 
weisen können.     Nach  den  Siegen  beim   Artemision   und  bei  Salamis  (Ol.  75.  1) 
weihten  die  Griechen  gemeinsam  in  Delphi  nach  Pausanias  eine  ApoUonstatue  und 
(nach  Herod.  8.  121)   eine  achtzehn   Fuß  hohe  Statue  mit  einem  Schifkschnabel 
in  der  Hand,   die  wir  als  weiblich  werden  denken   und  „Salamis'^   nennen  dürfen. 
Wenigstens  finden  wir  in  den  Gemälden,  mit  denen  Panaenos  den  Thron  des  Zeus 
in  Olympia  schmückte,  eine  Gestalt  der  „Salamis''  mit  der  Zier  des  SchifTsvorder- 
theils  in  der  Hand,  der  „HelW  gegenüber  gebildet.    Das  wäre  denn  neben  dem 
„Agon"  unter  den  Werken  des  Dionysios  (oben  S.  106)  die  älteste  allegorische  Figur 
der  griechischen  Kunst  sowie  in  der  Hydrophore   des  Themistokles  (oben  S.  119) 
das  erste  Gattungsbild  erscheint.  —  Des  kolossalen  Poseidon,  den  die  Sieger  von 
Plataeae  (Ol.  75.  2)  auf  dem  Isthmos  und  des  Schlangendreifußes,  den  sie  in  Delphi 
stifteten,  ist. schon  oben  (S.  113)  gedacht,  wo  deren  Beilegung  an  Anaxagoras 
von  Aegina  abgelehnt  wurde,  so  daß  hier  nur  noch  die  Erwähnung  zweier  nicht 
unbedeutenden  Kunstwerke  aus  Sicilien  übrig  bleibt,  einer  von  den  Hyblaeem  in 
Olympia  zu  nicht  genau  zu  bestimmender  Zeit,  wohl  aber  in  dieser  Epoche  ge- 
weihten alterthümlichen  Zeusstatue  und  einer  dergleichen  wie  es  scheint  von  Gold 
und  Elfenbein,  welche  Gelon  von  Syrakus  nach  seinem  Siege  über  die  Karthager 
im  Jahre  der  plataeischen  Schlacht  (Ol.  75.  2)  ebenfalls  in  Olympia  stiftete,  und 
zwar  in  dem  wahrscheinlich  nach  der  karthagischen  Beute,  aus  der  es  erbaut  wurde, 
Bo  genannten  SchAtzhause  der  Karthager.    Gegenüber  dem  Mangel  an  Künstler- 
namen aus  Großgriechenland  und  Sicilien  ist  es  nicht  unwichtig  so  bedeutende  da- 
her stammende  Werke,  wie  namentlich   dieses   letztere,   zu  registriren.    Ob  sie 
freilich  daselbst  gefertigt  wurden,  muß  dahingestellt  bleiben,  da  z.  B.  die  Messenier 
für  ihr  Weihgeschenk  in  Olympia  Kallon  von  Elia  beschäftigen  (s.  oben  S.  120), 
und  für  Hieron  Onatas  und  Kaiamis  arbeiteten. 

Nachdem  wir  uns  in  diesen  Notizen  eine  Übersicht  über  die  Entwickelung 
der  Kunst  zu  verschaffen  gesucht  haben,  sofern  dieselbe  sich  aus  litterarischen 
Quellen  und  aus  den  Nachbildungen  einzelner  Werke  einzelner  namhafter  Künstler 
gewinnen  läßt,  wollen  wir  jetzt  versuchen,  uns  im  folgenden  Capitel  durch  die 
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Betrachtung  der  erhaltenen  Monumente  das  Bild  von  der  Kunst  dieser  alten  Zeit 
zu  beleben  und  zu  verdeutlichen. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

Die  erhaltenen  Monumente. 


Die  erhaltenen  Monumente  der  Plastik  aus  den  60er  und  70er  Olympiaden 
werden  im  Folgenden  in  einer  Anordnung  vorgeführt,  welche  vielleicht  auf  den 
ersten  Blick  den  Nachtheil  zu  haben  scheinen  kann,  daß  durch  sie  Gleichartiges 
getrennt  und  daß  der  Fluß  der  Darstellung  einer  classificirenden  Systematik  zum 
Opfer  gebracht  wird.  Aber  diese  Nachtheile  werden  durch  ungleich  größere  Vor- 
theile  aufgewogen,  wenn  wir  die  datirten,  datirbaren  und  local  bestimmten  Origi- 
nale von  den  nicht  local  bestinmibaren  Originalen  absondern,  erstere  nach  ihren 
Entstehungsorten  ordnen,  und  erst  nach  der  Betrachtung  aller  Originale,  nur 
zur  Ergänzung  hieratisch-archaistische  (nachgeahmt  alterthümliche)  Sculpturen  hin- 
zufugen. 

Daß  wir  durch  solche  Denkmäler,  welche  ein  Datum  an  sich  fragen,  oder 
deren  Datum  berechenbar  ist,  uns  zunächst  eine  feste.  Unterlage  für  die  kunst- 
geschichtliche Monumentalkritik  schaffen  müssen,  oder  daß  eine  solche  sichere 
Unterlage  bei  der  wenig  präcisen  Stilbezeichnung  in  den  Urteilen  der  Alten  über 
die  Künstler  der  hier  in  Rede  stehenden  Zeit  wenigstens  aufs  höchste  wünschens- 
werth  sei,  wird  Jeder  leicht  begreifen.  Ebenso  wird  Jeder  damit  einverstanden 
sein,  daß  Originale  und  Nachbildungen  getrennt  werden,  wenigstens  Jeder,  der 
weiß^  wie  sich  Stil  und  Manier  unterscheiden,  und  daß  Werke,  die  später  in  der 
Weise  iVüherer  Zeit  gearbeitet  und  nachgeahmt  wurden,  den  Stil  der  alten  Zeit 
nie  in  seiner  vollen  Reinheit,  je  später  die  Nachahmung  ist,  um  so  weniger  genau 
und  in  der  großen  Masse  der  in  späten  Jahrhunderten  nachgeahmten  Werke  sogar 
nur  in  seinen  gröbsten  Merkmalen  auffassen  und  wiedergeben  und  diese  mit  allerlei 
modernen  Zuthaten  verquicken.  Weniger  von  selbst  dürfte  der  Grund  in  die 
Augen  springen,  der  dazu  führt,  die  local  bestinmibaren  von  den  local  nicht  be- 
stimmbaren Originalen,  und  erstere  wieder  nach  ihren  Fund-  und  Entstehungsorten 
zu  sondern.  Und  doch  ist  dies  das  einzige  Mittel,  um  den  Fortschritten  der  monu- 
mentalen Kunstgeschichte  zu  genügen,  der  einzige  Weg,  welcher  zu  einer  wirk- 
lich scharfen  Datirung  an  sich  undatirter  Monumente  fuhren  kann,  und  der  hoffen 
läßt,  daß  später  aufgefundene  Monumente  sich  den  früher  aufgestellten  Classen 
werden  einreihen  lassen.  Nachdem  man  von  Winckelmann  abwärts  angefangen 
hatte,  den  altgriechischen  Stil  von  dem  etruskischen  zu  unterscheiden,  mit  dem  er 
schon  bei  den  Alten,  wie  wir  gesehn  haben,  hie  und  da  verglichen  und  zusammen- 
gestellt wurde,  und  vor  Winckelmann,  ja  zum  Theil  noch  heute  von  Künstlern 
und  Kunstliebhabern  völlig  vermengt  wird,  begnügte  man  sieh  zunächst  alle  er- 
haltenen griechischen  Werke  dieser  Zeit  in  Bausch  und  Bogen  als  „altgriechisohe'^ 
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ZU  bezeiciulen  und  von  einem  gemeinsamen  „altgriechischen  Stir'  zu  reden.  Nun 
sind  allerdings  viele  allen  griechiBchen  Monumenten  gemeinsame  Merkmale  yor- 
handen,  welche  sie  dem  Etruskischen  so  gut  wie  dem  Aegyptischen^  In- 
dischen, Assyrischen  gegenüber  unterscheiden,  und  eben  so  wohl  ergiebt  sich 
aus  den  litterarischen  Quellen  und  aus  den  Monumenten  selbst  eine  gewisse 
Summe  dessen,  was  die  Werke  der  60er  und  70er  Olympiaden,  sie  mögen 
entstanden  sein  wo  immer  es  sei,  von  den  Arbeiten  der  vorhergehenden  Periode 
kaum  minder  bestinmit  als  von  den  Schöpfungen  der  Blüthezeit  unterscheidet 
Dennoch  aber  dürfen  wir  den  Blick  nicht  dagegen  verschließen,  daß  innerhalb 
dieses  Gemeinsamen  sehr  beträchtliche  Unterschiede  in  der  Kunst-  und  Stilent- 
wickelung der  verschiedenen  Locale  der  Kunst  bestehn,  Unterschiede,  welche  sich 
zum  Theil  schon  aus  den  Andeutungen  der  Alten  ei*gcben,  wie  z.  B.  wenn  die 
„aeginetische  Arbeit"  (egyaola  AiytvaLa)  von  derjenigen  der  „attischen  Werkstatt" 
{tQyaarrjQiov  *Attix6v)  sehr  bestimmt  unterschieden  wird.  Diese  localen  Differenzen 
sind  nun  auch  in  den  Monumenten,  selbst  bäi  flüchtiger  Betrachtung  unverkennbar. 
Wir  sind  freilich  bisher  schwerlich  im  Stande,  die  charakteristischen  Merkmale  der 
Stilunterschiede  in  den  Werken  der  verschiedenen  griechischen  Stämme  in  irgend 
vollständiger  Weise  aufzustellen,  und  Alles,  was  bisher  über  diese  Stammver- 
schiedenheiten im  altgriechischen  Stil  geschrieben  worden,  entbehrt  der  rechten 
Schärfe  und  Eindringlichkeit;  was  in  der  That  kaum  anders  sein  kann,  da  unser 
Monumentenvorrath  noch  viel  zu  beschränkt  ist,  um  uns  zu  einem  durchgreifenden 
Urteil  zu  befähigen  und  zu '  berechtigen.  Nichtsdestoweniger  steht  die  Thatsache 
fest,  daß  Unterschiede  vorhanden  sind.  Ist  dies  aber  der  Fall,  steht  die  Möglich- 
keit, einmal  zu  einer  präcisen  Charakterisirung  der  wirklichen  Stildifferenzen  der 
altgriechischen  Kunst  der  verschiedenen  Landschaften  und  Stämme  zu  gelangen, 
selbst  nur  in  entfernter  Aussicht,  so  wird  es,  trotz  dem  Widerspruch  einzelner 
bedeutender  Männer,  unausweichliche  Pflicht,  diejenigen  Kunstwerke  unserer  Periode, 
deren  Entstehungsort  sich  ermitteln  läßt,  nach  Localen  getrennt  zu  behandeln, 
und  wir  dürfen  nicht  mehr  um  der  Bequemlichkeit  der  Darstellung  willen  bei  deren 
Charakterisirung  unter  der  gemeinsamen  Rubrik  des  alten  Stils  stehn  bleiben. 
Wohl  festzuhalten  aber  dürfte  trotzdem  sein,  daß  es  bis  jetzt  weit  mehr  auf  eine 
eindringliche  und  allseitige  Beobachtung  der  Stileigenthümlichkeiten  der 
alten  Sculpturen  als  auf  ein  Hervorheben  gewisser  einzelner  Stilunterschiede 
ankommt  Jene  ruhige  Beobachtung  wird  der  Zukunft  ein  erwünschtes  Material 
brauchbarer  Thatsachen  überliefern,  eine  verfrühjbe  Systematisirung  und  Schema- 
tisirung  dagegen  ist  mit  der  sehr  bedeutenden  Grefahr  gebunden,  die  künftige 
Beobachtung  zu  trüben  und  zu  mißleiten. 

Nach  diesen  Vorbemerkungen  beginnen  wir  mit 

t)  den  datirten,  datirbaren  und  local  bestimmten  Monumenten, 

nnd  wenden  natürlich  wieder  unsere  Blicke  zuerst  auf  die  Orte,  in  denen  wir  die 
größte  Kunstthätigkeit  durch  litterarische  Quellen  kennen  gelernt  haben.  Aber 
vergebens  suchen  wir  nach  einem  originalen  Sculpturwerke  aus  Argos,  vergebens 
nach  einem  solchen  aus  Sikyon. 

Desto  größer  ist  imsere  Ausbeute  aus  dem  dritten  Mittelpunkte  der  Kunst 
dieser  Zeit,  aus 
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a)  Aegins; 

denn  hier  handelt  es  sich  um  die   berühmten  Griebelgrappen   des  Athenetempels, 
welche  1811  von  einer  Gresellschaft  deutscher  und  englischer  Grelehrten  aufgefun- 
den, 1812  von  dem  Kronprinzen  (König  Ludwig  I.)  v.  Bayern  für  10,000  veneti 
nische  Zechinnen  (70,000   südd.  Gulden)  erkauft  wurden   und  1816  und  1817  Ton 
Thorwaldsen  im  Modell,  von  Martin  Wagner  im  Marmor  restaurirt,  in  der  Glyp-^' 
tothek  in  München  aufgestellt  sind.    Die  folgenden  Abbildungen  stellen  (Fig.  15X 
den  ganzen  westlichen  Giebel  in  vollständiger  Restauration  und  in  der  jetzt  be- 
liebten Anordnung  der  Figuren  lediglich  zur  Vergegenwärtigung  der  Composition 
und  eine  Auswahl  einzelner  Figuren  aus  demselben  (Fig.  16)  und  eine  Figur  aus  l 
dem  östlichen  Giebel  (Fig.  17)  zur  etwas  näheren  Vergegenwärtignng  des  Stils  im 
engeren  Sinne   dar,  wobei  leider  gestanden  werden  muß,  daß  auch  diese  Abbil-- 
dungen  an  Stiltreue  zu  wünschen  übrig  lassen.    Es  ist  dabei  ein  nur  sehr  leidiger 
Trost,  daß  es  völlig  genügende  Abbildungen  bisher  überhaupt  nicht  giebt,  denn  selbst 
die  vergleichsweise  besten  im  dritten  Bande  der  Description  de  la  Mor^  pl.  58  ff. 
können  darauf  keinen  Anspruch  machen,  diese  hochmerkwürdigen  Figuren  in  ihrer 
vollen  Stileigenthümlichkeit  wiederzugeben,  deren  Körper  sie  namentlich  zu  schw^er  = 
und  massig,  nicht  mit  der  Schärfe  der  Formengebung  darstellen,  welche  die  Ori- 
ginale auszeichnet.    Für  die  Litteratur  über  diese  Denkmäler  ist  auf  die  Anmer- 
kungen zu  verweisen.  •^) 

Der  Figuren  sind,  abgerechnet  die  größeren  und  kleineren  Fragmente  (im 
Brunn'schen  Verzeichniß  der  Glyptothek  Nr.  72  neunundvierzig  und  Nr.  74  ein- 
unddreißig Stücke)  im  Ganzen  siebenzehn,  von  welchen  15  den  beiden  Giebeln 
angehören,  2  viel  kleinere  die  Akroterien  des  Daches  bildeten.  Diese  letzteren 
sind  bekleidete  weibliche  Statuetten,  welche  als  Hören  ergänzt  wurden.  Von  den 
15  Giebelstatuen  gehören  5  dem  östlichen,  10  dem  westlichen  Giebel  an,  so  daß 
die  westliche  Giebelgruppe  vollständig  zusammengesetzt  werden  kann,  bis  auf  eine 
Figur,  deren  Fragmente  sie  als  gleich  der  entsprechenden  im  östlichen  Giebel  er- 
kennen lassen,  wonach  sie,  der  sich  Vorbeugende  nämlich,  in  die  restaurirte  Ge- 
sammtansicht  Fig.  15  und  in  Fig.  16  mit  aufgenommen  ist 

Wenn  wir  die  wieder  zusanunengestellten  Gruppen  im  Ganzen  überblicken, 
so  drängt  sich  der  Beobachtung  unmittelbar  auf,  daß  die  Composition  beider  nicht 
nur  im  Allgemeinen,  sondern  fast  in  allen  Theilen  genau  mit  einander  überein- 
stinmit.  In  beiden  Gruppen  ist  der  Kampf  über  einen  beide  Male  erhaltenen 
Gefallenen,  offenbar  einen  ersteu  Helden  und  Führer,  als  charakteristische  Scene 
der  heroischen  Kriegführung  dargestellt,  in  beiden  Gruppen  steht  die  im  Tempel 
verehrte  Göttin  Athene  als  Schutzgöttin  und  Kampfwart  in  der  Mitte,  ganz  erhalten 
im  westlichen  Giebel,  für  den  östlichen,  abgesehen  von  kleineren  Bruchstücken, 
durch  einen  Kopf  und  Arm  verbürgt  In  beiden  Giebeln  kämpfen  zunächst  gegen 
einander  zwei  mit  Lanzen  Bewaffnete,  aufrecht  stehend  im  Ausschritt  mit  hochge- 
schwungener Waffe,  beide  Male  im  westlichen,  einmal  im  östlichen  Giebelfelde  erhalten, 
während  ein  waffenloser  Knappe  des  einen  Vorkämpfers  unter  dem  Schutze  seines 
Schiides  sich  vorbeugt,  um  den  Gefallenen  am  Fusse  zu  ergreifen  und  auf  die 
eine  Partei  hinüberzuziehn,  die  sich  nach  der  Lage  des  Gefallenen  als  die  feind- 
liche ergiebt  In  beiden  Giebeln  sind  die  Vorkämpfer  von  je  einem  Bogenschützen 
begleitet,  der  beiderseitig  im  westlichen,  einmal  im  östlichen  Giebel  erhalten  ist, 


'^lung. 


Umstellung. 


\ 


[119.]  BIS   ERHALTSKSN   MOKUHENTE   AUS   DE17    60£B  UND    TOeB   OLL.  125 

und  der  im  Westgiebel  nach  der  jetzigen  Aufstellung  unmittelbar  auf  den  beider- 
seitigen Vorkämpfer  folgt ,  während  gewichtige  Gründe  dafür  geltend  gemacht 
worden  sind,  •2)  daß  er  ursprünglich  eine  Stelle  entfernter  von  der  Mitte  seinen 
Platz  gehabt  habe,  da  wo  er  nach  den  Maßverhältnissen  wahrscheinlich  auch  im 
Ostgiebel  allein  anzubringen  ist.  In  den  beiden  Gruppen  endlich  lag  in  der  Ecke 
je  ein  Grefallener  oder  Verwundeter,  wiederum  beide  Male  im  westlichen,  einmal 
aus  dem  östlichen  G-iebel  erhalten.  Zu  der  Gruppe  des  westlichen  Giebels  gehören 
schließlich  noch  zwei  knieende  Lanzenkämpfer,  welche  ganz  ähnlich  für  das  öst- 
liche Giebelfeld  vorauszusetzen  sind.  Daß  dieselben  im  Westgiebel  wahrscheinlich 
mit  den  Bogenschützen  die  Stelle  zu  wechseln  haben,  ist  so  eben  bemerkt.  Durch 
diese  11  Figuren  in  jedem  Giebel  ist  die  in  ihrer  flachpyramidalen  Aufstellung 
unzweifelhafte,  nach  strengen  Gesetzen  der  gegenseitigen  Entsprechung  beider 
Flügel  angeordnete  Composition  vollendet  und  geschlossen.  Die  durchgängige  Ent- 
sprechung beider  Giebel  in  allen  erhaltenen  und  fast  mit  Nothwendigkeit  zu  er- 
gänzenden Theilen  läßt  uns  von  der  östlichen  Gruppe  einige  mit  den  übrigen  Frag- 
menten zusammen  gefundene  weibliche  Köpfe  ausschließen,  von  denen  einer  unter 
dem  Namen  Hesione  in  die  Composition  des  Ostgiebels  von  Hirt  mit  aufgenommen 
wurde,  die  aber  sicher  nicht  dem  Giebel,  wahrscheinlich  Weihgeschenken,  Statuen 
in  der  östlichen  Vorhalle  des  Tempels  angehörten.  Die  vollständige  Entsprechung 
beider  großen  Gruppen  und  die  eben  so  vollständige  Symmetrie  in  der  Anordnung 
beider  Flügel  einer  jeden  derselben,  welche  uns  im  westliehen  Giebel  vor  Augen 
steht,  müssen  wir  hervorheben  als  einen  ersten  bedeutenden  Charakterzug  in  der 
Entwickelung  der  Bildkunst,  welche  diese  merkwürdigen  Denkmäler  vertreten. 
Man  sage  was  man  will,  man  berufe  sich  auf  die  Ähnlichkeit  des  in  beiden 
Gruppen  dargestellten  Gegenstandes,  um  die  Übereinstimmung  beider  Giebel,  auf 
die  Auffassunng  des  Kampfes  in  seiner  Schwebe  und  Unentschiedenheit,  welche 
das  Einschreiten  der  Göttin  für  die  Ihren  motivirt,  um  die  Gleichmäßigkeit  beider 
Flügel  der  Gruppen  zu  vertheidigen»  man  wird  inmier  gestehn  müssen,  nicht  allein, 
daß. diese  Compositionen  gegen  die  bei  aller  Abgewogenheit  freie  Mannichfaltig- 
keit  der  Giebelgruppen  des  Parthenon  stark  contrastiren,  sondern  auch,  daß  der 
Künstler,  welcher  die  Farthenongruppen  componirte,  auch  diese  Gruppen  anders, 
reicher  und  mannichfaltiger  zu  componiren  verstanden  haben  würde,  ohne  ihrer 
Abgewogenheit  im  Geringsten  zu  schaden.  Und  wenn  auch  eine  nicht  unbeträcht- 
liche Schwäche  in  der  Composition  des  westlichen  Giebels  nach  .der  jetzigi^n  Auf- 
stellung der  Figuren,  nämlich  das  Knieen  der  zweiten  Lanzenkämpfer  an  einer 
Stelle  im  Giebel,  von  der  aus  sie  den  Feind  mit  ihrer  Waffe  unmöglich  erreichen 
können,  durch  die  oben  berührte  Umstellung  derselben  und  der  Bogenschützen 
gemildert  werden  würde,  also  dem  erfindenden  und  anordnenden  Künstler  nicht  in 
ihrer  ganzen  Größe  zur  Last  gelegt  werden  darf,  so  bleibt  doch  immer  noch  genug 
Bedenkliches  in  diesem  Knieen  von  Lanzenkämpfem  an  sich  übrig.  Denn  daß 
solche  nur  stehend,  schreitend,  frei  bewegt  handeln  und  wirken  können,  nicht 
knieend,  wie  Bogenschützen,  bei  denen  diese,  größere  Deckung ^ gewährende 
Stellung  ganz  in  der  Ordnung  ist,  das  sollte  doch  nicht  verkannt  werden.  Knieen 
kann,  späterer  griechischer  Taktik  gemäß,  ein  Lanzenbewehrtcr  nur  im  ersten, 
nicht  im  zweiten  Gliede  und  nur  dann,  wenn  es  gilt,  in  geschlossener  Phalanx 
einen  feindlichen  Ansturm  abzuschlagen.     Von   dem  Allen   kann  hier  keine  Rede 
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sein,  und  so  wird  man  anch  nach  der  TJmstellnng  sagen  dürfen,  daß  diese  Stellung 
nicht  das  Ei^bniß  des  freien  Willens  und  unbeschränkten  Schaffens  des  Künstlers, 
sondern  daß  es  der  Zwang  der  Gesetze  des  Raumes  ist,  welchen  er  zu  erfüllen,  in 
welchen  hinein  er  zu  componiren  hatte,  der  sich  in  diesem  Knieen  ausspricht. 
Man  stelle  die  Gruppe  in  den  unbegrenzten  Baum,  und  es  wird  schwerlich  Jemand 
einfallen,  die  Lanzenkämpfer  auch  gleich  hinter  den  Vorkämpfern  knieend  zu 
SU  bilden.  Hier  haben  wir  also  eine  Grenze  und  Schranke  in  dem  Yermögen  des 
Meisters  dieser  Gruppen. 

G^hn  wir  von  der  Gesammtgruppirung  zu  den  einzelnen  Figuren  über®'), 
welche  ziemlich  bedeutend  unter  Lebensgröße  sind  (die  Athene  1,68m  die  beiden 
Vorkämpfer  dagegen  1,39m  und  1,43m  der  Gefallene  1,44m  u«  s.  w.)  so  fallt 
gegenüber  den  Werken  der  älteren  Periode  als  ein  gewaltiger  Fortschritt  die 
Mannichfaltigkeit  der  Stellungen  zuerst  ins  Auge,  denn  wir  sehn  neben  ruhig 
stehenden  Figuren  Kämpfende  im  Ausschritt  mit  hoch  geschwungener  und  tief  zum 
Stoß  gefaßter  Waffe,  Knieende,  einen  Vorgebeugten,  und  liegende  Gestalten  in 
yerschiedener  Motivirung,  und  finden  in  allen  Stellungen  und  Bewegungen  (mit 
Ausnahme  der  Athene,  wovon  sogleich)  gleich  große  Wahrheit  und  keine  Spur 
mehr  von  jenen  Unterschieden  in  der  Richtigkeit  der  Darstellung  je  nach  der 
größeren  oder  geringeren  Schwierigkeit  des  Schemas,  welche  wir  z.B.  bei  den  selinun- 
tischen  Metopen  bemerkten.  Denn  wenn  die  Athene  von  der  Freiheit  der  Bewe- 
gung und  der  Richtigkeit  der  Stellung  ausgenommen,  fast  regungslos  grade  dasteht, 
nur  den  linken  Arm  mit  dem  Schilde  wie  zur  Abwehr  des  nach  dem  Gefallenen 
Greifenden  leise  erhoben,  so  kann  diese  Kühe  in  der  Gestalt  der  Göttin  um  so 
unmöglicher  auf  dem  Unvermögen  des  Künstlers  beruhen,  als  grade  diese  Stellung 
am  leichtesten  zu  bilden  war;  sie  ist  also  Absicht  und  soll  Athene,  welche  durch 
obermenschliche  Göttermacht  wirkt,  und  durch  leise  Erhebung  des  Schildes  dem 
Feind  eine  unbedingte  Schranke  zieht,  zu  den  kämpfenden  und  sich  abmühenden 
Menschen  in  Gegensatz  stellen.  Was  aber  die  ungeschickte  Drehung  der  Beine  vom 
Knie  abwärts  und  der  Füsse,  die  im  Profil  stehen,  anlangt,  so  ist  diese  eine  Folge 
des  beschränkten  Baumes  im  Giebelfelde,  in  welchem  nur  an  dieser  Stelle  die  Figuren 
in  doppelter  Tiefe  angebracht  werden  mussten.  Da  hatte  denn  die  hintere  Statue  Platz  zu 
joachen,  uncl  der  Künstler  mag  um  so  unbefangener  das  etwas  ungeschickte  Auskunfts- 
mittel gewählt  haben,  als  es  wahrscheinlich  ist,  daß  man  bei  der  ursprünglichen 
hohen  Aufstellung  der  Gruppe  den  Verstoß  nicht  oder  kaum  wahrnehmen  konnte. 

Aber  auch^bei  den  übrigen,  bewegten  Figuren  sind  die  Stellungen,  obwohl 
nicht  nur  im  Allgemeinen,  sondern  bis  ins  letzte  Detail  der  thätigen  Musculatur 
richtig  und  naturgemäß,  ja  mit  grosser  Kenntniss  der  S^atur  wiedergegeben 
dennoch  schwunglos,  haben  etwas  taktmäßig  Abgewogenes,  metrisch  Beschränktes, 
welches  uns  nicht  den  Eindruck  eines  leidenschaftlichen  Kampfes,  sondern  eher 
den  einer  wohlausgeführten  Pantomime  macht  Und  hier  handelt  es  sich  in  der  That 
wieder  rnn  die  Grenze  im  Können  des  Künstlers  oder  der  Künstler,  von  denen  der 
MeiBter  der  Ostgruppe  auch  in  diesem  Betracht  demjenigen  der  Westgruppe  über- 
legen ist.  Aber  wenngleich  jener  namentlich  in  seinem  liegenden  Verwundeten 
(Fig.  17)  einen  auch  der  Stellung  und  ihrer  Motivirung  nach  gradezu  meisterhaften 
Körper,  in  dem  sich  vorbeugenden  Nackten  (s.  Fig.  16)  ein  kaum  weniger  vor- 
zügliohes  Stück  Arbeit  geliefert  hat,  so  stehn  doch  selbst  die  höchsten  Leistungen 
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Fig.  17.  Liegender  Yerwimdeter  ans  dem  öatUchen  Giebel  von  Aegina. 

dieser  Künstler  nicht  nur  an  Freiheit  des  BhjthmuB  sehr  weit  hinter  den  Giebel- 
gruppen des  Parthenon,  sondern  auch  an  Schwung  und  Ausdruck  der  Bewegun- 
gen selbst  hinter  der  Gruppe  der  Tyrannenmörder  fühlbar  zurück. 

Ungleich  unbedingter  als  die  Bewegungen  können  wir  die  große  Naturwahr- 
heit und  Lebendigkeit  der  Formen  bewundem,  eine  Naturwahrheit,  welcher  kein 
Theil  der  Musculatur  an  den  vielfach  bewegten  Körpern  sich  entzieht.  Nur  ganz 
einzelne  anatomische  Unrichtigkeiten  und  Absonderlichkeiten  kommen  vor,  welche 
indeß  so  wenig  bedeutend  sind,  daß  sie  das  Auge  des  Nichtanatomen  und  Nicht- 
künstlers  kaum  wahrnimmt,  während  die  gesammte  Linien-  und  Flächenbewegung 
tadellos  richtig  und  in  der  Ausführung  trotz  der  besonders  in  den  Figuren  des 
Westgiebels  herben  Schärfe  der  Formenbehandlung  aufs  höchste  Yollkommeu 
ist,  so  daß  selbst  die  in  äußerst  geringen  Erhebungen  die  Oberfläche  des  Körpers 
durchziehenden  Adern,  bei  den  Figuren  des  Ostgiebels  in  besonders  feiner  Durch- 
führung, mit  der  pünktlichsten  Sorgfalt  ausgedrückt  sind.  Dennoch  habea  höch- 
stens die  Figuren  des  Ostgiebels,  namentlich  der  Verwundete,  Etwas  Tom  pulsiren- 
dem  und  athmendem  Leben  in  sich,  diejenigen  des  Westgiebels  sind  durchaus  ohne 
Athem  und  ohne  Herzschlag,  sie  mögen  dargestellt  sein  in  welchem  Bewegung»- 
Schema  es  sei.  In  Deziehung  auf  die  Proportionen,  welche  im  Ganzen  normal  er 
scheinen  (7  Kopflängen),  ist  außer  einem  geringen  Überwiegen  der  tragenden 
Theile,  besonders  des  Theiles  der  Beine  vom  Knie  abwärts,  die  Knappheit  der 
Weichen-  und  Hüftpartie  gegenüber  der  Breite  der  Schultern,  welche  die  Ver- 
hältnisse der  älteren  Kunst  bestimmt,  hier  (namentlich  in  der  Westgruppe)  noch 
gar  wohl  bemerkbar,  und  nicht  minder  die  in  der  älteren  Kunst  herrschende  Liebe 
für  mächtige  Muskel-  und  feine  Gelenk-  und  Knochenformen.  Die  Nacktheit  bei 
den  männlichen  Figuren  erscheint  durchaus  als  Frincip,  so  sehr,  daß  von  allen 
Personen  nur  Herakles  im  östlichen  Giebel  mit  einem  ledernen,  seitwärts  links 
verschnürten  Panzer  mit  nur  einer  Achselklappe  gerüstet,  und  der  Bogenschütze 
rechts  im  westlichen  Giebel,  der  als  Nichtgrieche,  als  Barbar  charakterisirt  wer- 
den sollte,  mit  dem  enganliegenden  Lederhabit  bekleidet  ist,  welches  in  der  bil- 
denden Kunst  zur  Bezeichnung  orientalischer  Völker,  Skythen,  -Amazonen,  Phry- 
ger  u.  8.  w.  gebraucht  wird.  Der  griechische  Bogenschütze  ihm  gegenüber  ist 
ebenfalls  und  zwar  mit  einem  als  ehern  gedachten  Harnisch  mit  zwei  Achselklap- 
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pen  and  ohne  Verscbnürnsg  gepanzert,  und  seine  Büstung  ist  gleichsam  eine 
Probe  des  Costoms,  in  welchem  eigentlich  alle  Kämpfer  auftreten  müßten,  wenn 
der  Künstler  antiquarisch  genau  hätte  darstellen  wollen,  der  sich  zu  diesen  Pro- 
bestücken sehr  yerständigerweise  die  Bogenschützen  auserlesen  hat,  die  einerseits, 
als  nidit  mit  Schilden  yersehen,  des  Panzers  mehr  bedürfen,  andererseits  weniger 
bewegt  sind,  als  die  andern  Figuren.  Alle  übrigen  Kämpfer  aber  sind  nur  mit 
Helm,  Schild  und  Lanze  gerüstet,  ohne  Harnisch,  ohne  Beinschienen  (diejenigen, 
die  Yorkommen,  sind  modern)  ohne  Sandalen,  fast  genau  so  wie  nach  Fausanias' 
ausdrücklicher  Erklärung  die  griechischen  Helden  in  der  oben  (S.  111)  besproche- 
nen Gruppe  des  Onatas.  G-anz  bekleidet  dagegen  ist  Athene,  und  zwar  ganz  alter- 
thümlich  mit  einem  feingefaltelten,  besonders  an  den  Armen  sichtbaren  Unter- 
kleide, und  einem  m  graden,  glatten  Falten  bis  auf  die  Füße  reichenden  Peplos, 
der  nach  der  Mitte  zusammengenommen  und  etwas  aufgezogen  jenen  glatten  Mit- 
telstreifen bildet,  den  man  mit  Unrecht  als  aegyptisch  angesprochen  hat^^).  Die 
Aegis  hangt  um  die  Schultern  und  über  die  Brust  der  Göttin  wie  ein  Mantel,  und 
ist  am  Bande  in  flachen  Bogen  ausgeschnitten,  deren  Zipfeln  Schlangen  oder  Trod- 
deln aus  Erz  angefügt  waren,  aus  welchem  Material  auch  das  Medusenhaupt  auf 
der  Brust  bestanden  haben  wird. 

Im  seltsamen  Gregensatz  zu  der  Ifaturwahrheit,  dem  Leben  und  der  Yortreff- 
tichkeit  in  der  Darstellung  der  Körper  steht  die  Bildung  der  Köpfe,  welche  weder 
formenschön  noch  ausdrucksvoll  sind,  sondern  ganz  und  gar  die  alte  Zeit  vertre- 
ten und,  wougleich  in  gemäßigter  Weise,  besonders  in  den  hochliegenden  Augen, 
dem  gekniffenen  Munde  und  dem  kleinlich  htfHen  Kinn  an  Statuen  wie  der  Apol- 
lon  von  Tenea  erinnenL  Was  aber  den  Ausdruck  anlangt,  so  sind  die  Köpfe 
nicht  [allein  typisch,  sondern  für  die  Situation  durchaus  unpassend  dadurch,  daß 
sie  durchgängig,  so  gut  bei  den  Kämpfenden  wie  bei  den  Gefallenen,  bei  der  Gtöir 
tan  wie  bei  den  Menschen  jenes  starre,  einfaltige  Lächeln  zeigen,  welches  am 
tene'ischen  ApoUon  allerdings  auffallender  hervortritt,  bei  attischen  Werken  dieser 
Periode  dagegen  dem  Harmodios  des  Kritios  und  Nesiotes  und  selbst  der  Aristion- 
siele  einem,  wenn  auch  gleichgiltigen  Ernste  fast  gewichen  ist.  Es  ist  über  die- 
ses typische  Lächeln  (denn  so  pflegt  man  es  zu  nennen,  obwohl  es  eigentlich  ein 
Lächeln  nicht  ist)  der  Aegineten  bereits  Vieles  geschrieben,  manches  Geistreiche 
und  Manches,  was  geistreich  sein  soll.  Allein  die  Fragen  nach  dem  Grunde  des- 
selben erledigen  sich  bei  einer  geschichtlichen  Betrachtung  sehr  einfach  und. 
knn,  während  man  auch  auf  vielen  Seiten  und  mit  vielen  weit  hergeholten  Gom- 
binationen  die  Sache  nicht  erledigt,  wenn  man  die  Erscheinung  als  principiell 
ani&ißt  und  aus  einer  Absicht  des  Künstlers  ableiten  will.  Die  Geschichte  der 
bfldenden  Kunst  Griechenlands  lehrt  uns,  daß  die  zu  ihrem  eigenen  Heil  von  ver- 
frühter Darstellung  des  Idealen  durch  religiöse  Scheu  femgehaltene  Kunst  sich  mit 
vollem  Eifer  auf  die  Seite  der  naturalistischen  Durchbildung  und  Vollendung  der 
äußeren  Form  legte,  und  daß  die  Plastik  an  diesem  bei  Menschen-  wie  bei  Thier- 
gestalten  geübten  Naturalismus  so  lange  gleichsam  mit  der  Zähigkeit  genialer 
Überzeugung  festhielt,  bis  die  von  ihr  geschaffenen  Formen  als  die  würdigen,  na- 
türlichen und  ausreichenden  Träger  eines  übersinnlichen,  idealen  Lihalts  erschie- 
nen. Daß  eine  naturalistische  Kunst  sich  vorzugsweise  an  die  Darstellung  des 
Korpers  hält,  und  den  Kopf,  das  Gesicht,  als  den  geistigen  Theil  des  Menschen^ 
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den  eigentlichen  Träger  und  das  Organ  des  Innerlichen  und  Geistigen  dagegen 
zurücktreten  läßt,  versteht  sich  ganz  von  selbst,  und  findet  seine  vollste  Bestä* 
tigung  in  dem  Gegensatze,  den  die  von  Tom  herein  transcendental  angelegte  und 
ideal  gestimmte  altchristliche  Kunst  darsteUt,  welche  Köpfe  von  großer  Schönheit 
und  fein  bewegtem  Ausdruck  auf  durchaus  unrichtige ,  ja  auf  völlig  abscheuliche 
Körper  sjetzt.  Nun  stehn  aber  die  Aegineten  mitten  innerhalb  der  Leistungen  der 
durchaus  naturalistischen  Kunst ,  und  damit  ist  Alles  gesagt,  was  zur  Erklärung 
der  Unschönheit  uns  Ausdruokslosigkeit  der  Köpfe  dieser  Figuren,  des  aus  der 
früher  geübten  religiösen  Kunst  überkommenen,  naiv  beibehaltenen  Lächelns  ge- 
sagt zu  werden  braucht,  ja  richtiger  Weise  gesagt  werden  darf.  Der  Künstler 
hat  die  Köpfe  au8di:uckslos  gebildet,  nicht  um  durdi  ihr  starres  Lächeln  ii^nd 
einen  tiefsinnigen  Gedanken  auszudrücken  wie  den,  daß  menschliche  Leidenschaft 
und  menschlicher  Schmerz  dem  Heiligthum  der  Gottheit  fem  bleiben  müsse,  denn 
sonst  hätte  er  überhaupt  keine  kämpfenden  und  sterbenden,  sondern  höchstens 
anbetende  Menschen  in  den  Tempelgiebel  stellen  dürfen,  sondern  es  ist  ihm  in 
seiner  Einfalt  gar  nicht  in  den  Sinn  gekommen  die  Köpfe  seiner  Figuren  für  an- 
ders als  schön  und  gut  und  in  alle  Wege  genügend  zu  halten.  Es  konnte  ihm 
das  vermöge  seiner  ganzen  Stellung  in  der  Kunstentwickelung  gar  nicht  in  den 
Sinn  kommen.  Seine  Kunst  war  durchaus  naturalistisch,  durchaus  nicht  ideal  an- 
gelegt, ja  eher  als  dies  selbst  etwas  realistisch  gefärbt,  was  auch  von  den  Körpern 
gilt,  deren  ganzes  und  deren  einziges  Verdienst  in  der  hohen  Natürlichkeit  be- 
steht, die  nicht  eine  Spur  vom  Idealen  an  sich  haben,  ja  die  weit  entfernt, 
über  die  Natur  gesteigert  zu  sein,  obwohl  sie  doch  Heroen  darstellen  sollen,  nicht 
einmal  schöner  als  ein  gewöhnlicher,  regelmäßiger  Menschenleib  gebildet  sind, 
wohl  aber  mit  einer  solchen  realistischen  Wahrheit,  daß  selbst  die  Zufälligkeiten 
in  der  Natur  ihren  Platz  in  der  Darstellung  gefunden  haben. 

In  voller  Strenge  gilt  das  vorstehend  Gesagte  nur  von  den  Figuren  des  West- 
giebels und  hier  muß  nun  auf  die  im  Vorstehenden  schon  berührte,  seit  langer  Zeit 
gemachte,,  dann  bestrittene,  neuerlich  mit  größerer  Schärfe  durchgeführte  und  un- 
zweifelhaft richtige  Beobachtung  **)  hingewiesen  werden,  daß  die  Figuren  des  Ost- 
giebels denen  des  Westgiebels  in  jedem  Betracht  überlegen  sind,  ohne  gleichwohl 
von  dem  Gesammtcharakter  dieser  sich  zu  unterscheiden.  Nicht  nur  in  der  größe- 
ren Fleischigkeit  und  Weichheit  der  Formen,  in  größerer  Fülle  imd  Elasticität 
der  Körper,  in  weiterer  Durchführung  der  Feinheiten  an  Adern  und  Sehnen,  viel- 
leicht etwas  fortgeschrittner  Behandlung  der  Gewandung,  sondern  wie  schon  oben 
erinnert,  in  größerer  Freiheit  und  Kühnheit  der  Stellungen  imd  Bewegungen  und, 
wie  hier  hinzugefügt  werden  muß,  im  Ausdruck  der  Gesichter,  in  diesem  wenig- 
stens zum  Theil^^)  sind  die  Figuren  des  Ostgiebels  denen  des  Westgiebels  über- 
legen, ja  erscheinen  sie  wie  die  Hervorbringungen  einer  neuen  Kunst  auf  ihrer 
ersten  Stufe  gegenüber  jenen,  welche  den  Charakter  der  Vollendung  einer  altem 
Kunst  an  sich  tragen.  Für  den  Gesichtsausdruck  ist  besonders  auf  den  Sterben- 
den (Fig.  17.)  zu  verweisen,  bei  dem  in  dem  nur  gegen  die  Winkel  hin  geöffneten 
Munde  herber  Schmerz  mit  großer  Wahrheit  ausgedrückt  ist.  Auch  an  dem  He- 
rakles wiU  man  in  dem  geschlossenen  Munde  den  Ausdruck  eifrigen  Zielens  er- 
kennen, während  dagegen  bei  dem  Vorgebeugten  (die  Köpfe  der  andern  Personen 
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Bind  modern)  Nichte  der  Art,  aber  auch  nicht  ganz  der  TypuB  der  Köpfe  von  der 
Westseite  erkannt  werden  kann. 

Wenn  also  in  diesen  Punkten  Unterschiede  zwischen  den  beiden  Giebeln 
stattfinden,  der  östliche  dem  westlichen  überlegen  ist,  so  zeigt  sich  dagegen  die 
materielle  Technik  in  beiden  auf  gleicher  Höhe,  und  zwar  auf  einer  so  bedeuten- 
den, daß  wir  die  Meisterlichkeit,  mit  der  diese  Gestalten  aus  dem  parischen  Mar- 
mor unter  Anwendung  aller  bekannten  Instrumente  herausgearbeitet  sind,  unein- 
geschränkt bewundern  können,  wir  mögen  die  feine  Abgewogenheit  der  Statik, 
welche  nii^end  Stützen  nöthig  machte,  sondern  dem  Künstler  erlaubte,  seine  viel- 
fach bewegten  Figuren  mit  ihren  drei  Zoll  dicken  Plinthen  in  den  Grund  des 
Tempelgiebels  einzulassen,  in's  Auge  fassen  oder  die  Kühnheit  der  Meißelführung, 
welche  die  Schilde  am  freigehaltenen  Arm  bis  auf  die  Dicke  von  kaum  zwei  Zol- 
len ausarbeitete,  oder  endlich  die  Feinheit  der  Durchfuhrung,  und  zwar  nicht  blos 
an  der  der  Beschauung  ausgesetzten  Vorderseite,  sondern  nicht  minder  an  der 
Rückseite,  welche  den  Blicken  entzogen  blieb,  in  deren  fleißiger  Vollendung  also 
die  Künstler  nur  ihrer  eigenen  Überzeugung  genug  thun  wollten. 

Um  das  Bild  von  der  formellen  Erscheinung  der  aeginetischen  StatuefPzu 
vollenden,  muß  noch  bemerkt  werden,  daß  Vielfache  kleine  Löcher,  die  den 
Körpern  eingebohrt  sind,  darthun,  daß  mancherlei  Theile,  w^ie  die  Lanzen,  Schwer^ 
ter.  Bogen,  die  Schlangen  an  der  Aegis  der  Athene  und  das  Medusenh^Aptauf 
derselben  von  Bronze  und  manche  Theile  sogar  aus  eigenen  Stüc^efTiSfarmors  an- 
gefugt worden  sind,  und  endlich  ist  zu  erwähnen,  daß  sipli-Mtficntliohe  Farbespuren 
an  den  Figuren  gefunden  haben,  daß  die  Helme  i^kü  die  §childe  außen  blau,  die 
Helmbüsche  und  die  Schilde  innen  roth,  daß  ein  KöcherSroth ,  ein  anderer  blau 
bemalt  war,  daß  ein  rother  Saum  das  Gewand  der  Athene  umzog,  und  daß  ihre 
Sandalen,  deren  Biemen  nur  durch  Farbe  ausgedrückt,  sowie  die  Plinthen  ebenfalls 
roth  gefärbt  waren,  während  an  dem  Nackten,  am  Fleisch  keine  Farbe  ent- 
deckt wurde,  ausgenommen  an  Lippen  und  Augen,  wogegen  die  durch- 
gängige Bemalung  auch  des  Haares  dadurch  wahrscheinlich  wird,  daß  einielne 
Haarpartien,  an  einem  Kopfe  sogar  die  Hälfte  des  im  Übrigen  in  Marmor  ausge- 
führten Haares,  von  Erz  angefügt  waren. 

Es  erübrigt,  kurz  von  dem  Gegenstande  der  Gruppen  und  sodann  von  dem 
wahrscheinlichen  Datum  ihrer  Entstehung  zu  sprechen. 

Was  den  ersteren  anlangt,  so  ist  schon  oben  darauf  hingewiesen,  daß  es  sich  in 
beiden  Gruppen  um  heroische  Kämpfe  handelt,  was  allein  schon  der  Herakles  im 
Ostgiebel,  die  einzige  individualisirte  Figur,  beweist,  während  der  orientalisch  be- 
kleidete Schütz  im  Westgiebel,  von  dessen  Parallelfigur  im  östlichen  die  Arme  er- 
halten sind,  auf  Kämpfe  mit  Orientalen,  d.  h.  hier  mit  Troern  schließen  läßt  Na^ 
törlich  nicht  auf  irgendwelche,  sondern  auf  solche,  welche  den  Buhm  der  alten 
Helden  Aeginas  begründen. 

Gemäß  diesem  Princip  ist  man  allgemein  der  Ansicht,  daß  der  östliche  Griebel  dem 
Kampfe  des  Herakles  und  seines  aeginetischen  Genossen  Telamon  gegen  Laomedon  von 
Troia  gilt»  bei  dem  allerdings  Herakles  der  eigentliche  Führer  war,  hier  aber,  als 
Bogenaobütze  vom  ersten  Platze  weichen  muß,  was  der  aeginetische  Meister  klug 
benutate,  um  den  einheimischen  Telamon  als  den  Protagonisten  hinzustellen.  Nicht 
eben  ao  einig  ist  man  über  den  Gegenstand  im  westlichen  Giebel.    In  der  mün- 
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ebener  Glyptothek  ist  derselbe  als  der  Kampf  um  die  Leiche  des  Patroklos  nach 
der  Ilias  bezeichnet,  während  Thiersch  zuerst  anregte  und  namentlich  Welcker 
weiter  auszufuhren  suchte  ®^),  es  sei  nicht  dieser,  sondern  derjenige  um  die  Leiche 
des  Achilleus  nach  der  Aethiopis  des  Arktinos  von  Milet  dargestellt  Es  muß  aber 
eingestanden  werden,  daß  die  für  diese  Ansicht  aufgestellten  Gründe  nicht  durch- 
schlagend sind,  und  daß  neuestens  die  ältere  Annahme  mit  Glück  namentlich  durch 
Verweisung  auf  die  Parallele  des  östlichen  Giebels  vertheidigt  worden  ist^^),  in 
welchem  der  Gefallene,  um  den  gekämpft  wird  (Oikles)  Aegina  grade  so  wenig 
angeht,  wie  Fatroklo8,\ während  beide  Male  der  aeginetische  Held,  dort  Telamon, 
hier  sein  Sohn,  der  gewaltige  Aias,  als  Vorkämpfer  der  Griechen  in  harter  Be- 
drängniß  dargestellt  wird,  in  welcher  der  Erfolg  außerdem  nur  durch  die  Mitwir- 
kung der  Athene  gesichert  erscheint,  der  Götün,  deren  Tempel  diese  Gruppen 
schmückten,  und  deren  Eingreifen  in  den  Kampf  um  Patroklos  Homer  (II.  XVII. 
544)  hervorhebt,  wie  dasselbe  allerdings  auch  Arktinos  bei  dem  Kampfe  um  Achil- 
leus geschildert  hatte.  So  feiern  diese  Giebelgruppen  dieselben  Aeakiden,  die  Pin- 
dar  als  „Aeginas  starke  Horte"  in  mehr  als  einem  Siegesliede  aeginetischer  Ath- 
leten preist,  und  deren  Bilder  die  vereinigten  Griechen  zur  Schlacht  von  Salamis 
herbeiholen  ließen  (Herod.  VIII.  64.),  in  welcher  den  Aegineten  der  Preis  der 
Tapferkeit  zuerkannt  wurde  (Herod.  VIU.  93). 

Eben  im  Bewußtsein  dieser  ihrer  Aristie  und  unmittelbar  nachdem  die  Perser- 
noth  von  Griechenland  abgewendet  war,  mögen  nun  die  Aegineten  den  Tempel 
ihrer  Göttin  mit  diesen  Gid)elgruppen  geschmückt  haben,  in  welchen  sie  die  Groß- 
thaten  ihrer  Heroen  gleichsam  als  Vorbilder  ihrer  eigenen  Tüchtigkeit  feiern.  Denn 
wenn  mit  manchen  Andern  ich  selbst  früher  aus  Gründen,  die  hier  zu  wiederholen 
nicht  der  Ort  ist,  geglaubt  habe,  die  Giebelgruppen  bis  in  die  Mitte  der  60er  011. 
hinaufirücken  zu  müssen,  so  bekenne  ich  ohne  Rückhalt,  daß  mich  theils  das  Sta- 
dium der  Originale,  das  mir  damals  nicht  vergönnt  war,  theils  die  feine  Entwicke- 
lung  des  Stils  dieser  Bildwerke  durch  Brunn,  von  meinem  Lrrthume  überzeugt  hat, 
so  daß  ich  nicht  mehr  zweifle,  daß  wir  die  Zeit  bald  nach  der  Mitte  der  70er  OlL 
als  diejenige  zu  betrachten  haben,  in  welcher  diese  Sculpturen  entstanden  sind, 
die  Zeit  in  der  Onatas  blühte,  mit  dessen  Kunst  sie  sich  so  merkwürdig  berühren 
(s.  oben  S.  111).  Von  der  Kunst  dieser  Zeit  mögen  die  Anregungen  zu  diesen 
Werken  ausgegangen  sein,  und  ihr  mag  speciell  der  Ostgiebel  gehören,  während 
große  Wahrscheinlichkeit  dafür  vorhanden  ist,  daß  ein  älterer  Meister,  dessen 
Kunsjttraditionen  noch  aus  den  60er  011.  stammen,  den  Westgiebel  überzeugungs- 
treu und  stilvoll  in  seiner  beschränkteren  und  alterthümlicheren  Weise  ausgeführt 
hat,  so  wie  auch  an  den  Parthenonbildwerken,  den  reifen  Früchten  der  Zeit  und 
Kunst  des  Phidias  in  der  Ausfuhrung  mehrfach  die  Hände  älterer  Künstler  be- 
merkbar sind. 


Gregenüber  diesem  in  jedem  Betracht  höchst  bedeutenden  Denkmale  altgriechi- 
sch»  Büdnerkunst  erscheinen  die  meisten  anderen  Monumente  dieser  Zeit  wenig 
bedeutend,  und  der  Betrachter  hat  ein  Gefühl  von  Entsagung,  indem  er  von  die- 
sen Gruppen  von  Marmor  sich  zu  den  Kunstwerken  wenden  soll,  die  zum  TheU 
aus  sehr  bescheidenen  Beliefen  von  gebranntem  Thon  bestehn.  Dennoch  achte  er 
dieselben  nicht  für  unwichtig;  sie  sind  es  schon  deshalb  nicht,  weil  sie  uns  ver- 
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bärgen,  daB  und  wie  weit  die  Kunst  damals  verbreitet  nnd  Allgemeingut  gewor- 
den war,  und  uns  so  zeigen,  daß  Werke,  wie  die  aeginetischen  Giebelgruppen,  nur 
die  reifsten  Bliithen,  nicbt  die  einzigen  Sprossen  des  sich  weiter  und  weiter  yer- 
ästelnden  Baumes  der  Kunst  sind. 

Bleiben  wir  zuerst  bei  Aegina  stehn.  Von  dieser  Insel  stammt  ein  merkwür- 
diges Belief  von  gebranntem  Thon^^),  das  heißt  ein  Belief  ohne  Grund,  halber- 
hobene Figuren,  welche  bestimmt  waren'  auf  irgend  einen  Gegenstand,  vielleicht 
einen  Sarkophag,  als  Ornament  befestigt  zu  werden.  Die  Deutung  dieses  Kunst- 
werkes, welches  eine  Frau  darsteUt,  die,  von  dem  geflügelten  Eros  begleitet^  einen 
Greifenwagen  besteigt,  ist  zweifelhaft,  0.  Müller  erklärte  die  Frau  für  die  hyper- 
bore'ische  Artemis,  Welcker,  der  das  Monument  zuerst  herausgegeben  hat^  erkennt 
die  auf  Aegina  hodiverehrte  Hekate,  begleitet  von  Eros,  der  ihr  Sohn  heißt  Dem 
Stile  nach  läset  sich  das  Belief  mit  zwei  ähnlichen  von  der  Insel  Melos  verglei- 
chen, von  denen  wir  eines  unten  kennen  lernen  werden,  nur  sind  alle  Formen  des 
aeginetischen  Beliefs  schärfer,  knapper  und  etwas  härter  als -diejenigen  der  meli- 
schen. 

Wenden  wir  uns  von  Aegina  in 

b)  die  Peloponnes, 

wo  freilich,  wie  schon  früher  bemerkt,  unsere  Ausbeute  nur  eine  sehr  geringe  ist, 
und  wo  namentlich  aus  den  Bauptorten  der  Kunst,  Argos  und  Sikyon,  bisher  kein 
sicher  beglaubigtes  Monument  bekannt  geworden  ist.  Von  statuarischen  Werken 
peloponnesischer  Kunstschulen  würde  eine  höchst  merkwürdige  Bronzestatue  im 
Louvre  hier  einzufügen  sein,  die  ich  für  sicher  echt  alterthümlich,  nicht  für  nach- 
geahmt halte,  und  von  der  ich  mit  Andern  glaube,  daß  sie  in  der  Feloponnes  ge- 
macht worden,  jedoch  ist  dieselbe,  welche  in  der  Haltung  wesentlich  mit  dem  ka- 
nache'ischen  Apollon  übereinkommt,  nicht  in  der  Feloponnes,  sondern  bei  Piombino 
gefunden  worden,  und  so  erscheint  es  rathsam,  dieselbe  einstweilen  unter  den 
Originalen  unbestimmten  Locals  zu  behandeln,  weswegen  uns  an  dieser  Stelle  nur 
die  Betrachtung  eines  peloponnesischen  Kunstwerks  bleibt,  das  ich,  obgleich 
es  von  Anderen^*)  für  nachgeahmt  alterthümlich  erklärt  worden  iät,  mich  nicht 
entschließen  kann,  als  echt  aufzugeben,  es  müßte  denn  eine  sehr  frühe  Nachah- 
mung zu  verstehn  sein,  nämlich  des  bei  Korinth  gefundenen  Beliefs  von  einem 
Tempelbrunnen,  welches  jetzt  in  England  im  Privatbesitze  Lord  Gnilfords  ist.  Den 
Tempelbrunnen  oder  richtiger  die  Mündung  desselben,  das  Peristomion,  haben  wir 
uns  in  Gestalt  einer  marmornen  flachen  Trommel  zu  denken,  durch  welche  die 
Sehöpfeimer  hinabgelassen  wurden  und  deren  äußere  Fläche  das  in  der  beifolgen- 
den Figur  18  des  beschränkten  Baumes  wegen  in  zwei  Hälften  mitgetheilte  Belief 
schmückt  Dasselbe  stellt  einen  Zug  von  sieben  rechtshin  schreitenden  und  drei 
entgegenkommenden  Gottheiten  dar.  Der  Gegenstand  dieses  Zuges  ist  verschieden 
aofgefikfit  worden,  von  den  meisten  Erklärem  jedoch  wohl  richtig''^  in  dem  Sinne, 
daß  wir  die  Yermählung  des  Herakles  mit  Hebe,  der  Göttin  der  ewigen  Jugend 
EU  erkennen  haben,  diese  von  den  Dichtem  seit  der  Od3^ee  nicht  selten  gefeierte 
große  Thateache,  welche  für  Herakles  die  eigentliche  Gewähr  seiner  Aufnahme 
unter  die  Grötter  nach  mühseligem  Erdenwallen  enthält.  Genauer  gesprochen  han- 
delt es  sich  um  den  Act  der  Übergabe  (eKdootg)  der  Braut  an  den  Bräutigam 
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TOD  Seiten  der  Eltern,  als  den  eigentlichen  Abschloß  der  Hochseitacaremonien. 
Br&Dtigatn  nnd  Brajit  sind  also  die  Haaptfig:nien.  Den  hier  häzüg  dar^stetl- 
ten  Bräutigam  Herakles  erkennen  wir  leicÄt  an  seiner  gewöhnlichen  Tracht,  hö- 
wenfell,   Keule  und  Bogen.     Er  schreitet  von  rechts  her  der  Braut  entgegen,   ge- 
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leitet  Ton  seiner  Schntzgöttin  Athene,  die  ihn  vom  oetaeischen  Scheiterhaufen  em« 
poigef ührt  hat  zur  göttlichen  Herrlichkeit,  und  die  passend  anch  hier  ihm  als  fried- 
liche Führerin  mit  gesenkter  Lanze,  den  Helm  anf  der  Hand  Yoranschreitet,  wo 
es  sich  mn  Besiegelung  seiner  Gottheit  handelt  Begleitet  wird  Herakles  von  sei- 
ner Mutter  Alkmene,  die  ihm  in  die  Unsterblichkeit  gefolgt,  eine  passende  und 
selbst  betheiligte  Zengin  des  hier  sich  vorbereitenden  Actes  ist,  anch  abgesehn 
davon,  daß  sie  als  die  Matter  nach  den  Sitten  der  Griechen  bei  des  Sohnes  Hoch- 
zeit kaum  fehlen  darf.  Als  Mutter,  als  Matrone  bezeichnet  sie  die  reiche  und 
dichte.  Tracht,  welche  nur  noch  bei  einer  Figur  des  Reliefs,  der  Mutter  der  Braut, 
80  wiederkehrt.  Größeres  Interesse  als  der  Bräutigam  mit  den  Seinen  bietet  una 
die  Braut,  die  mit  ihrer  nächsten  Umgebung  in  der  That  so  gebildet  ist,  daß  wir 
nicht  gar  Manches  aus  der  alten  Kunst  dieser  Erfindung  an  die  Seite  setzen  mö- 
gen. Man  sehe  die  letzte  Gruppe  von  drei  Personen,  von  welchen  die  mittelste 
die  gesenkten  Hauptes  verschämt  einherschreitende  Braut  Hebe  ist,  welche  als 
Göttin  der  Jugendblüthe  eine  in  der  rechten  Hand  gehaltene,  leider  verstümmelte 
Blume  bezeichnete.  Geführt  wird  sie,  oder  leise  gezogen,  von  Aphrodite,  der  Gt>t- 
tin  der  Liebe,  deren  Werke  dies  sind.  Braut  und  Bräutigam  zusammenzugeben, 
und  die  sich  mit  irgend  einem  freundlichen  Zuspruch  zu  der  Zögernden  zurück- 
wendet. Ist  schon  dieses  richtig  und  schön  gedacht,  so  ist  das  noch  viel  mehr 
der  Fall  mit  der  dritten  Figur  der  Göttin  der  Überredung  Feitho,  welche  mehr- 
fach bei  derartigen  Gelegenheiten  mit  Aphrodite  zusammen  handelt.  Hier  legt 
diese  der  Braut  die  Hand  mit  neckischer  Zutraulichkeit  auf  den  Arm  als  wollte 
sie  sagen:  geh  nur!  und  drängt  sie  leise,  leise  vorwärts,  während  sie  das  Haupt 
wegwendet,  wie  um  ein  Lächeln  des  Triumphes  zu  verbergen  und  durch  das  gra- 
döse  Anfassen  des  Gewandes  sich  als  eine  tändelnde  Feitho  zu 'erkennen  giebt, 
die  schon  gesiegt  hat,  sobald  die  Scheu  im  Gemüthe  der  Braut  mit  ihr  den  Kampf 
nur  eingeht  Dieser  in  ihrem  Zusammenhang  und  in  ihrer  Bedeutung  köstlich  er- 
fundenen Gruppe  schreiten  vier  Personen  im  Zuge  voran;  zuvörderst  ApoUon,  dem 
seine  Schwester  Artemis  folgt;  Beide  sind  bekannte  Hochzeitsgötter,  Apollon  außer- 
dem noch  hier,  wie  in  ähnlichen  Fällen,  der  musikalische  Führer  des  feierlich 
taktvoll  einherschreitenden  Zuges.  Daß  die  nächste  Person  die  Mutter  der  Braut, 
Hera  sei,  ist  schon  oben  angedeutet,  und  so  bleibt  nur  noch  zu  bemerken,  daß  der 
ihr  folgende  Hermes  den  Vater  Zeus  vertritt,  für  den  es  sich  nicht  schicken  würde, 
in  einem  solchen  Zuge,  in  dem  er  nicht  die  Hauptperson  ist,  unter  anderen  Göt- 
tern mitzuBchreiten,  und  der  deshalb  seinen  Sohn  und  Boten  gesandt  hat,  seinen 
Willen  zu  verkundigen  und  in's  Werk  zu  setzen. 

Es  ist  nicht  leicht  den  Stil  dieses  Monumentes  in  einem  kurzen  und  doch  genauen 
Ausdrucke  zu  bezeichnen,  insofern  derselbe  auf  der  Grenze  zwischen  alterthümli- 
cher  Gebundenheit  und  freier  Anmuth  steht,  und  insofern  sich  diese  Mittelstellung 
sowohl  auf  die  Composition  im  Ganzen  wie  auf  die  Figuren  im  Einzelnen,  ihre 
Stellungen  und  Körperformen,  die  Behandlung  des  Umrisses  und  der  Fläche,  des 
Nackten  wie  der  Gewandung  erstreckt.  An  der  gesammten  Composition  erscheint 
altertbümlich  dies  reihenweise  Einherschreiten  der  Figuren  in  ziemlich  gleichmäßi- 
gen Zwischenräumen,  und  die  feierlich  processionsmäßig  abgewogene  Bewegung  der 
meisten;  frei,  anmuthig  und  ganz  originell  componirt  ist  die  schöne  Gruppe  der 
Braut  und  ihrer  Greleiterinnen,   und  sind  die  völlig  individuell  aufgefaßten  Stel- 
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lungen  dieser  Personen.  Die  Xörperformen  finden  wir  durchaus  mit  Yerständnifi 
dargestellt,  und  doch  sind  noch  die  Bpuren  jenes  Gregensatees  großer  Kräftigkeit 
in  den  breiten  Muskelpartien  und  großer  Feinheit  in  der  Grelenkbildnng  bemerk- 
bar, welche  uns  bei  allen  archaischen  Monumenten  begegnen.  Jedoch  fehlt  auch 
den  Körperformen  der  einzelnen  Personen  diie  Individualität  keineswegs,  und  die 
breiten  matronalen  Formen  der  Alkmene  und  Hera,  besonders  der  leteteren,  unter- 
scheiden sich  ebenso  sehr  von  der  Gracilität  der  jungfräulichen  Göttinnen,  beson- 
ders der  Artemis  und  Peitho,  wie  sich  der  durchaus  robuste  und  gedrungene  Kör- 
perbau des  Herakles  mit  der  hochgewölbten  Brust  und  den  mächtigen  Schultern 
von  der  schlanken  Jünglingsschönheit  des  ApoUon  unterscheidet  Alterthiunlich 
ist  im  Umriß  besonders  das  in  spät  nachgeahmt  alterthümlichen  Werken  gewiß 
nie  nachweisbare,  für  echt  archaische  dagegen  charakteristische  Aufstehn  mit  bei- 
den Plattsohlen  im  Ausschritt,  sowie  eine  daraus  hervorgegangene  gewisse  Gre- 
zwungenheit  in  den  Linien  der  Beine;  ganz  frei  ist  dagegen  die  Führung  des  Gon- 
turs  in  den  oberen  Partien  der  Körper,  namentlich  in  den  Armen.  Die  Flächen- 
behandlung ist  detaillirt  genug,  um  den  Eindruck  des  Naturgemäßen  zu  machen, 
doch  nirgend  so  detaillirt,  daß  dem  Gresammteindruck  des  ruhigen  Beliefstils  da- 
durch Eintrag  geschähe.  Alterthümlich  sind  die  Gewänder,  und  zwar  insofern 
durchgängig,  als  die  Gewandung  bei  keiner  Figur  zu  einer  ausdrucksvollen  Dra- 
pirung  sich  erhebt,  es  sei  denn,  daß  man  die  Entfaltung  des  Obergewandes  bei 
Alkmene  und  das  Aufziehn  des  Gewandes  bei  Peitho  als  die  Anfange  einer  sol- 
chen ansprechen  wollte.  Trotzdem  sind  wesentliche  Verschiedenheiten  in  der  Behand- 
lung der  Gewänder  unverkennbar;  das  in  Zipfeln  mit  Zickzackfalten  steif  flatternde 
Chlamydien  des  Hermes,  das  Grewand  des  Apollon,  die  Grewänder  der  Artemis,  Hera, 
Athene,  Alkmexie,  endlich  der  Aphrodite  und  Peitho,  an  welcher  letzteren  beson- 
ders die  sorgfaltige  Nachahmung  des  feineren  und  gröberen  Stoffes  zu  bemerken 
ist,  bilden  eine  Stufenfolge  von  alterthümlicher  Steifheit  zu  einer  beinahe  freien 
und  fließenden  Behandlung.  Die  Köpfe  endlich  sind  leider  zu  sehr  zerstört,  um 
uns  ein  specielleres  urteil  zu  gestatten;  aber  trotzdem  ist  ein  feiner  Umriß  in  den 
Gresichtem  des  Apollon,  der  Artemis,  auch  etwa  noch  der  Athene  und  Hebe  augen- 
fällig. Am  meisten  zu  bedauern  ist  die  Zerstörung  der  Köpfe  bei  Peitho  und 
Aphrodite,  weil  uns  durch  dieselbe  die  Antwort  auf  die  Frage  unmöglich  wird,  ob 
der  Künstler  bereits  bis  zur  feineren  Darstellung  seelischer  Bewegungen  in  den 
Gesichtern  durchgedrungen  war.  War  dies  aber  auch  nicht  der  Fall,  so  scheint  es 
doch,  daß  ein  ruhiger  Ernst  an  die  Stelle  des  starren  Lächelns  der  aeginetischen  Gie- 
belstatuen getreten  ist.  Im  Ganzen  ist  über  dies  Balief  der  stille  Zauber  ausgegos- 
sen, der  auch  aus  anderen  Werken  des  reifen  Archaismus  wirkt  und  der  wesent- 
lich darauf  begründet  ist,  daß  wir  im  Ganzen  wie  im  Einzelnen  dieser  Arbeit  einen 
aus  voller  Überzeugung  und  mit  Zusanmiennahme  aller  seiner  Kräfte  liebevoll 
schaffenden  KünsÜer,  daß  wir  wirklichen  Stil,  nicht  die  Manier  eines  Nachahmers 
erkennen,  der  aus  eigener  oder  im  Aufkrage  fremder  Willkühr  in  Formen  schafiEt, 
die  nicht  seiner  eigenen  Anschauung  und  Überzeugung  entsprechen. 

Kunstwerke,  wie  dieses,  sind  gleichsam  die  ersten  bescheidenen  Blumen  des 
Frühlings  der  Kunst,  welche  auf  einen  Sommer  voll  Glanz  und  Duft  verheißungs- 
voll hinweisen. 

Grehn  wir  über  zu 
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c)  AttikB, 
welches  wir  in  der  Periode  der  60er  nnd  70er  Olympiaden  in  die  hietorisch  über- 
lieferte Kunst  bedentend  genng  eintreten  sahen.  Der  Boden  Attikae,  seit  der 
Gräsdnng  des  EönigreichB  Griechenland  mannigfaltig,  wenngleich  noch  immer  lange 
nicht  geniigend  durchforscht,  hat  uns  manches  Denkmal  alterthUmlicher  Snnstiibnng 
geliefert,  welches  wir  in  die  Zeit,  von  der  wir  reden,  zu  versetzen  haben  werden. 
Dafi  dagegen  ein  festdatirtee  Denkmal  nntor  diesen  sei,  ist  mir  wenigstens  nicht 
bekannt  geworden.  Die  hier  einschlägigen  Denkmäler  sind  mehr  als  einmal  ver- 
seichnet,  leider  jedoch  der  grollen  Mehrzahl  nach  gar  nicht  oder  doch  so  ungenü- 
gend publicirt,  daß  ee  nnmöglich  ist,  anf  die  mangelhaften  und  charakterlosen 
Zeichnnngen  ein  mehr  als  ganz  allgemeines  Urteil  zu  bauen.  Es  können  hier  des- 
wegen nur  vei^leichsweise  wenige,  durch  Abgüsse  oder  gnte  Zeichnnngen  näher 
bekannte  lloonmente  besprochen  werden  ^^. 

Unter  den  etataarischen  Werken  hat  eine  an  der  Nordseite  der  Akropolis 
gcAmdene,  allerdings  leider  stark  fragmentirte  Athene  (Fig.  19)  schon  deswegen 
den  etfAem  Platz  einennehmen ,  weil  die  schon  früher  als  möglich  angesprochene 
Znrückfühnmg  derselben  anf  Endoios  (s.  oben  S.  114)  neuerdings  wenigstens  mit 
Wahrscheinlichkeitegründen  unterstützt  worden  ist.  Aber  auch  abgesehn  davon 
ninmit  diese  Statue,  deren  Abbildung  freilich  noch  viel  zn  wünschen  übrig  läßt  ''*), 
ein  bedentendes  Interesse  in  Anspruch,  welches  durch  eine  Vei^Ieichnng  mit  den 
1  mileeischen  Statuen  (Fig.  9)  nur  gesteigert  werden  kann'^). 


Fig.  t9.  Situnde  Athenestatne  aua  Athen. 

Zd  einer  solchen  Vergleiohang  fordert  nämlich  die  im  Ganzen  gleiche  Compo- 
tition,  das  ruhige  Dasitzen  unserer  Athenestatne  und  jener  milesischen  Figuren 
tun  M  nwhr  heraus,  da  beide  Kunstwerke  dem  ionischen  Stamme  ihre  Entatehnng 
Terdanken.  Kaum  aber  haben  wir  die  Ver^leiohung  begonnen,  so  werden  wir  uns 
der  bedeutenden  Fortschritte  bewußt,   welche  in  der  Athene  den  milesischen  Sta- 
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tuen  gegenüber  gegeben  ist  Dort  ein  völlig  regungsloseß  und  absolut  synunetri- 
sches  Sitzen  mit  neben  einander  stehenden  Füßen  und  auf  den  Schenkeln  auflie- 
genden Händen;  hier  dagegen  ist  der  Körper  etwas  zurückgelehnt,  waren  die, 
jetzt  allerdings  abgebrochenen  Arme,  und  zwar  nicht  einmal  gleichmäßig,  zum 
Halten  von  Attributen  gehoben  und  an  die  Stelle  des  gleichmäßigen  Niedersetzens 
der  Füße  ist  eine  ganz  individuelle  Stellung  des  halb  angezogenen  rechten  Beines 
getreten,  dessen  Fuß  mit  gebogenen  Zehen  den  Boden  nur  leicht  berührt  Und 
während  dort  die  Kleidung  fast  faltenlos,  in  den  Säumen  nur  wenig  abgehoben 
die  Körper  eng  umgiebt,  ohne  gleichwohl  deren  Formen  und  Bewegung  durch- 
fühlen zu  lassen,  treten  hier  bestimmt  geformte  Falten  auf,  erscheinen  die  beweg- 
ten Grlieder,  namentlich  die  Beine,  in  der  Grewandung,  deren  Motive  sie  bestimmen, 
und  ist  der  Stoff  als  solcher,  wenngleich  in  conventioneller  Weise,  durch  feine 
neben  einander  verlaufende  gewellte  Linien  ausgedrückt,  durch  welche  man  (auch 
in  andern  Fällen)  den  Effect  der  weichen  Textur  feinen  Wollengewebes  wieder- 
zugeben strebte.  Und  daß  auch  die  Formen  des  Rumpfes,  Busen  und  Leib  hier 
ungleich  lebensvoller  gestaltet  sind,  zeigt  selbst  die  oben  stehende,  natürlich  zur 
Yermittelung  feinerer  Anschauung  sehr  ungenügende  Zeichnung,  sowie  auch  in 
der  Behandlung  der  auf  die  Schultern  und  die  Brust  herabfallenden  Lockensträh- 
nen wenigstens  ein  Anfang  zu  naturgemäßer  Bildung  des  Haares  gegeben  ist.  Der 
Saum  der  kragenartig  wie  bei  der  aeginetischen  Pallas  die  Schultern  umgebenden 
Aegis,  deren  Fläche  bemalt  gewesen  dein  wird,  zeigt  viele  eingebohrte  Löcher,  in 
denen  Schlagen  oder  Quasten  von  Erz  angebracht  waren  wie  ein  ehernes  Gror- 
goneion  mitten  auf  derselben.  Auch  die  Attribute,  wenigstens  das  der  linken 
Hand,  waren  von  Erz,  wie  ein  Loch  zur  Befestigung  an  der  linken  Seite  des  Sitz- 
kissens zeigt.  Das  ganze  Werk  aber  steht  vor  uns  als  ein  Denkmal  der  alten 
Kunst,  welche  durch  das  Herkommen  in  den  Hauptsachen  gebunden,  in  Einzelhei- 
ten bereits  die  ersten  Schritte  auf  der  Bahn  lebensvoller  Freiheit  gethan  hat. 

.Zu  dieser  bekleideten  weiblichen  Statue  bildet  als  nackte  männliche  ein  will- 
kommenes Gegenstück  das  Fragment  eines  ein  Kalb  oder  Rind  tragenden  Hermes 
von  hy mettischem  Marmor,  welches  im  Anfange  des  Jahres  1864  auf  der  Ostseite 
der  Akropolis  gefunden  worden  ist  (Fig.  20)  '^^)  und  an  deren  echter  Alterthüm- 
lichkeit  nicht  gezweifelt  werden  kann.  Die  Grestalt,  deren  gleichmäßig  bewegte 
Arme  auf  der  Brust  die  Füße  des  in  mehrfach  wiederkehrender  Art  um  den 
Nacken  gelegten  Thieres  halten,  wird  wahrscheinlich  ganz  grade  aufrecht  gestan- 
den haben  und  war  gewiß  völlig  unbekleidot.  Ähnelt  sie  hierin  den  oben  be- 
sprochenen ApoUonstatuen,  so  scheint  sie  in  der  Durchbildung  des  Nackten  und 
in  der  Weichheit  seiner  Behandlung,  so  weit  man  nach  einer  Zeichnung  urteilen 
kann,  auch  dem  besten  Exemplar  jener  Reihe,  dem  ApoUon  von  Tenea  überlegen 
zu  sein,  so  wenigstens  im  Rücken  und  in  den  Armen,  während  der  Hals,  unförm- 
lich lang  und  dick  gerathen,  an  die  wenig  durchgebildeten  Formen  des  Halses  jener 
Statue  erinnert.  Hier  wie  dort  erkennen  wir  also  eine  Grenze  im  Vermögen  des 
Künstlers,  dem  die  schärfer  modellirten  Theile  besser  als  diejenigen  gelangen, 
deren  Flächenbewegung  feiner  ist.  Auch  der  keilbärtige  Kopf  mit  seinem  breiten 
grinsenden  Munde  und  den  starren,  hochliegenden  Augen,  den  häßlich  großen 
Ohren  nebst  den  Haaren,  welche  die  Stirn  in  Ringellöckchen  umgeben  und  auf 
die  Schultern   in  Korkzieherspiralen  herabfallen,   ist  demjenigen    des   teneischen 
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Fig.  20.  EalbtrageadeT  Hermee  ans  Athen. 

ApoUon  kaum  überlegen,  wenngleich  von  etwas  anderem  Charakter.  Die  obere 
Scbädelfläche  ist  gane  glatt  gearbeitet  wie  der  Bart,  scheint  aber,  wahrend  dieser 
wohl  bemalt  gewesen  ist,  mit  einer  metallenen  Kappe  (xvvjj)  bedeckt  gewesen  zn 
sein ,  auf  deren  Befestigung  ein  mit  Blei  ausgerüUtes  Loch  oben  auf  dem  Kopfe 
hinweist.  Sehr  bemerkenswerth  ist  der  Umstand ,  daß  der  Körper  des  Thieree, 
dessen  Kopf  nach  Maßgabe  des  Fragments  an  dem  seines  Trägers  wie  vertraulich 
aniag,  dem  Körper  des  Mannes  überlegen  gearbeitet  und  in  der  Tbat  nicht  allein 
mit  großer  Treue  charakteristischer  ÄnSassnug,  sondern  in  sehr  weicher  und  fei- 
ner Modellimng  ausgeführt  ist.  Eine  ahnliche  Erscheiniing  von  Ungleichbett  der 
Behandlung  bei  menechlichen  und  thierischen  Körpern  in  ein  und  demselben  Kunst- 
werke wird  uns  noch  mehrfach  b^^nen  und  soll  weiterhin  etwas  näher  erör- 
tert werden. 

Von  alterthümlichen  Reliefen  stellt  sich  neben  diese  Statuen  als  ältestes  Mo- 
nument dieses  Kunstzweiges  eine  (jrabetele  von  pentelischem  Marmor,  welche, 
1832  bei  Yelanideza  im  nordöstlichen  Attika  gefunden,  jetzt  im  Museum  des  The- 
leustempels  in  Athen  aufbewahrt  wird. '^)  Sie  ist,  ein  schmaler  hober  Pfeiler 
Ton  nur  5  Zoll  Dicke,  dessen  Maße  der  Zeichnung  beigefügt  sind,  das  Grabmal 
eines  Aristion,  wie  uns  eine  Inscbrift  an  der  Basis  lehrt,  während  eine  zweit«  In- 
Rcbrift  in  einem  Bande  unmittelbar  nuter  den  Füßen  der  ßelieffignr  den  Namen 
des  Künstlers,  Arisloklee,  enthält,  von  dem  oben  3.  115  gesprochen  worden  ist. 
Die  Verbindung  der  beiden  Namen,  von  denen  auch  der  des  Aristion  als  Künst- 
lename  inscbriftlich  beglaubigt  bt,  dahin,  daß  dieser  hier  nicht  denjenigen  des 
Dargestellten,  sondern  denjenigen  des  Vaters  des  Aristokles  bezeichnen  solle'*'), 
scheint  wwohl  durch  die  weite  Trennung  der  beiden  Namen  wie  durch  die  ver- 
i  Gröfie  ihrer  Schrift  (s.  Fig.  21)  unmöglich.  Der  Charakter  der  Buch- 
1  diesar  und  in  einer  andern  Inscbrilt  mit  Aristokles'  Namen  scheint  nicht 
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minder  wie  der  Charakter  der  Sculptor  auf  den  An- 
fang der  70er  Olympiaden  hinzuweisen. 

Es  wird  nicht  vieler  Worte  bedürfen,  um  auf 
die  Vorzüge  dieser  im  reinsten  alten  Stile  gehalte- 
nen Arbeit  hinzuweisen.  Diese  Vorzüge  bestehn 
sowohl  in  der  Composition  wie  in  der  Ausführung. 
Die  Composition  anlangend,  ist  die  Haltung  fest  ohne 
Steifheit,  durchaus  wie  freiwillig  und  absichtlich  ge- 
wählt, die  Figur  ist  aufs  beste  und  unter  einer  sin- 
nigen Abwägung  der  Massen  des  Körpers  in  den 
Rahmen  hineingestellt  („hineinökonomisirf '  wie  O.Mül- 
ler sagt),  den  sie,  grade  wie  die  Eeliefe  von  Seli- 
nunt  yoUständig  erfüllt,  ohne  von  demselben  bedingt 
zu  erscheinen.  Schon  dadurch,  durch  dieses  Ehren- 
feste, kräftig  Feierliche  und  Parademäßige  in  der 
Haltung  des  tapfem  alten  Mannen  der  attischen 
Zopfzeit  erweckt  •  das  Werk  unser  Wohlgefallen; 
dieses  Wohlgefallen  kann  nur  zunehmen,  wenn  wir 
die  gewissenhafte  Wahrung  des  Flachreliefstils  in 
dw  kräftigen,  aber  immer  dem  Granzen  untergeord- 
neten Behandlung  des  Details  und  der  Fläche  inner- 
halb des  strengen  und  doch  zarten  Umrisses  wahr- 
nehmen. Dieser  Umriß  selbst  ist  allerdings  nicht 
ohne  Fehler;  der  Oberschenkel  ist  in  zu  gewaltiger 
Breite  angelegt,  und  seine  Linien  verlaufen  ohne 
Absatz  in  die  des  Leibes,  die  Arme  sind  ein  wenig 
zu  kurz,  die  Füße  stehn  in  der  charakteristischen, 
schon  mehrmals  bemerkten  Weise,  obgleich  vor  ein- 
ander gestellt,  beide  mit  der  ganzen  Sohlenfläche 
auf  dem  Boden,  verzeichnet  ist  auch  die  rechte  her- 
abhangende Hand,  welche,  den  erhobensten  Theil 
der  ganzen  Sculptur  bildend,  die  Fläche  der  Mar- 
mortafel erreicht,  aus  der  das  Gebild  gehauen  ist 
Endlich  ist  in  dem,  ohne  sonderlichen  Ausdruck, 
Fig.  21.  Grabstele  des  Aristion,  obgleich  kaum  mit  einer  Spur  des  süßlichen  Lächelns 
Äristokles'  Werk.  des  ApoUon  von  Tenea   gearbeiteten  Gesichte  das 

Auge  wie  bei  den  älteren  Vasenbildern  und  Münzen 
bei  Profilansicht  des  Kopfes  fast  wie  von  vorn  gesehn  gebildet.  Aber  diese  Verzeich- 
nungen haben  bei  weitem  nicht  das  Störende  wie  die  der  selinuntischen  Metopen, 
und  heben  den  guten  Gesammteindruck  der  in  kräftigen  Proportionen  (nur  6  Kopf- 
längen im  Körper)  entworfenen  Figur  nicht  auf.  Die  Behandlung  der  Flächen 
innerhalb  des  Umrisses  ist  nicht  völlig  gleichmäßig;  am  natnrwahrsten  und  ausge- 
führtesten ist,  wie  am  ApoUon  von  Tenea,  die  Musculatur  an  den  Beinen,  wo  be- 
sonders die  Kniee  und  Enkel  mit  großem  Fleiß  gearbeitet  sind,  aber  auch  der 
Oberschenkel  ist  mit  Verstand  ausgebildet,  und  die  Musculatur  des  Unterschenkels 
selbst  durch  die   Beinschienen  hindurch  sorgfaltig  angegeben.     Am  allerfeinsten 
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durchgebildet  sind  auch  hier  die  Füße,  an  denen  die  Zehen  auffallend,  fast  finger- 
artig lang  and  dünn  gehalten  sind;  kaum  geringer  erscheint  die  Flächenbehand- 
Insg  der  Arme,  bei  denen  die  feineren  Modellirungen  nur  am  Handgelenk  ganz 
fehlen,  während  der  Hals  bis  zu  dem  Grade  richtig  ausgearbeitet  ist,  um  den  Ein- 
druck der  Kraft  zu  machen;  das  Haar  hangt  in  kürzeren  Locken  über  der  Stirn, 
in  längeren,  regelmäßig  gewundenen  in  den  Nacken;  der  Bart  ist  keilförmig  und 
sein  Haar  durch  scharfe  Zickzacklinien  durchaus  conventionell  ausgedrückt  Die 
übrigen  Eörpertheile  sind  durch  die  Rüstung  verhüllt,  welche  noch  nicht,  wie  in 
späteren  Werken,  als  gleichsam  durchscheinend  gehalten,  sondern  in  vollem  Rea- 
lismus als  ein  festes  Metallkleid  gearbeitet  ist.  Diese  Rüstung  besteht  über  einem 
feingefiiltelten  Fanzerhemd  aus  dem  Harnisch,  der  durch  mit  Löwenköpfen  ver- 
zierte Achselklappen  über  den  Schultern  gehalten,  bis  zum  Gürtel  herabreicht,  von 
dem  abwärts  er  sich  in  einer  doppelten  Lage  erzbeschlagener  Lederlappen  fortsetzt, 
welche  als  beweglich,  obwohl  schützend,  doch  keine  Bewegung  und  Beugung  hemmen. 
Dazu  kommen  Beinschienen,  ein  enganliegender  Helm  und  die  gewaltige  Lanze. 

Ein  eigenes,  nicht  geringes  Interesse  nimmt  die  durchgängige  Malerei  ^^)  die- 
ses Reliefs  in  Anspruch,  durch  welche  lange  Zeit  dessen  Abformung  verhindert 
wurde,  bis  sie  der  Energie  der  preußischen^ Expedition  im  Jahre  1862  gelang. 
Der  Grund  des  Reliefs  zeigt  Roth;  die  nackten  Theile  bis  auf  Lippen  und  Augen 
waren  ungefärbt,  die  Haare  lassen  Spuren  von  dunkler  Färbung  erkennen,  Helm 
und  Panzer  waren  erzfarben  oder  blau,  die  Verzierungen  auf  dem  letzteren 
waren  mit  jetzt  verschwundener  Farbe  bemalt.  Eine  Troddel  auf  der  Brust 
ist  roth,  ebenso  das  Gewand.  Außerdem  war  Einiges,  wie  z.  B.  der  Busch 
des  Helmes,  zu  dessen  Befestigung  ein  noch  hinter  dem  Nacken  sichtbares 
längliches  Loch  diente,  von  Metall  angefugt,  so  daß  dieses  ganze  Kunstwerk 
mit  höchster  Sorgfalt  ausgeführt  ist  und  in  seinem  ursprünglichen  Zustande  einen 
überaus  schmucken  Eindruck  gemacht  haben  muß,  während  es  zugleich  ein  kost- 
bares Bild  der  kernhaften  aber  beschränkten  Tüchtigkeit  der  alten  Athener  giebt, 
die  Aristophanes  an  den  Marathonkämpfem  gegenüber  den  Männern  und  Jünglin- 
gen seiner  Zeit  preist,  und  welche  sich  auch  in  den  gleichzeitigen  Vasenmalereien 
spiegelt.  —  Im« Jahre  1859  wurde  bei  der  Kirche  des  h.  Andreas  nahe  bei  Athen 
die  dem  Gegenstande  sowie  dem  Stil  nach  ganz  ähnliche,  aber  sehr  schlecht  er- 
haltenene  obere  Hälfte  einer  zweiten  derartigen  Grabstele  gefunden,  während  bei 
einer  dritten,  der  eines  gewissen  Lyseas,  die  Figur  nur  durch  Malerei  dargestellt 
gewesen  zu  sein  scheint  ^^). 

Einen  höchst  bedeutenden  Fortschritt  der  Kunst  gegenüber  diesen  Stelen 
zeigt  die  auf  der  Akropolis  gefundene  und  daselbst  aufbewahrte,  umstehend 
(Fig.  22)  abgebildete  ®  0  Marmorplatte  mit  der  Darstellung  einer  wagenlenkenden 
oder  den  Wagen  besteigenden  Frau  oder,  ihrer  Größe  wegen,  Göttin  in  flachem 
aber  zartbestinmitem  Relief,  welche  ohne  hinreichenden  Grund  für  das  Frag- 
ment einer  Metopen-  oder  Friesplatte  des  älteren,  von  Xerxes  zerstörten  Parthe- 
non gehalten  worden-  ist  Über  den  Gegenstand  läßt  sich  ohne  vage  Vermuthun- 
gen  kaum  mehr  sagen,  als  was  wir  sofort  aus  ier  Zeichnung  sehn,  daß  nämlich 
die  anmuthig  jungfräuliche  Gestalt,  gewiß  kein  Jüngling,  wie  neuerlich  von  mehren 
Seiten  angenommen  worden  ist,  so  eben  mit  dem  linken  Fuße  das  Fuhrwerk  be- 
steigt^ von  welchem  Sitz  und  Rad  wohl  erhalten  sind,   während  sie  die  Zügel  der 
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Fig.  22.   WagunbeEleigcnde  Frau,  B«lief  Ton  Athen. 

RoBse,  deren  Sebwäoze  in  einem  eigenen,  aber  sicher  zugehörigen  Stiicic  nach- 
tniglich  gefunden  eind,  mit  der  linken,  eine  GeiCel  oder  einen  Stecken  mit  der 
rechten  U&nd  zn  halten  scheint,  üeeto  größere  Aufmerksamkeit  verdienen  die 
leider  nicht  nnverletztien  Formen,  namentlioh  des  Nackten.  In  dem  Umriß  dee 
zerstörten  Gesichtes,  in  dem  läneameiit  des  kräftigen  und  doch  schlanken  Halses, 
in  der  Zeichnung  der  vorgestreckten  Arme  liegt  eine  Zartheit  und  Feinheit,  die 
erst  bei  oft  wiederholter  Betrachtung,  bo  sehr  sie  auf  den  ersten  Blick  aoffiillt, 
ganz  genossen  werden  kann.  Es  ist  das  eine  Eigenthiimlichkeit  der  Linienfüh- 
rung, welche  unwillkürlich  an  die  Zeichnung  der  Jungfrauen  im  Friese  des  Par- 
thenon erinnert,  und  welche  im  Gebiete  der  älteren  Kunst  höchstens  noch  einmal, 
und  auch  hier  mit  geringerer  Feinheit,  nämlich  bei  den  unten  zu  betrachtenden 
Beliefen  des  Harpyienmonuments  von  Xanthos  wiederkehrt.  Es  liegt  in  dieser 
zarten  Gestaltimg  des  Körperlichen ,  in  diesem ,  wenn  ein  freilich  oft  arg  gemiß- 
brauchtes Wort  erlaubt  ist,  Ätherischen  im  Gegensatze  zu  der  kräftigeren  und  zum 
Theil  derberen  Fülle  der  Monumente  dorischer  Kunst  ein  geistiges  Element,  wel- 
ches der  eigenthiimlich  idealen  Bichtnng  der  attischen  Kunst  entspricht.  Dleeee 
geistige  nnd  ideale  Element  ahnen  wir  hier  freilich  noch  mehr,  als   wir  es   nach- 
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weisen  könneii,  denn  es  ringt  noch  mit  der  Strenge  und  Herbheit  der  alterthüm- 
liehen  Eunstweise,  die  besonders  an  der  Behandlung  des  Grewandes  deutlich  her- 
Tortritt  Dieselbe  ist  überaus  fleißig  und  sorgfaltig,  unterscheidet  sehr  genau  die 
Stoffe  y  den  ganz  feinen  Wollenstoff  des  Untergewandes,  der  nur  am  Ärmel  sicht- 
bar wird,  den  schwerer  faltenden  der  Hauptbekleidung,  die  auf  die  Füße  hinab- 
geht, und  den  leinenartig  scharf  faltenden  des  dreieckig  gelegten  Umwurfes,  (Am- 
pechone?)  der  in  ganz  regelmäßige  Falten  geglättet,  und  am  Saume  wie  an  dem 
über  den  Arm  hangenden,  mit  einem  Kügelchen  beschwerten  Zipfel  im  Zickzack 
zurechtgelegt  ist.  Keineswegs  aber  fehlt  die  Andeutung  der  hauptsächlichen  Ee- 
wegongsmotive ,  wie  das  namentlich  an  den  Falten  des  Hauptgewandes  sichtbar 
ist,  welche  dem  Zuge  des  aufgestellten  und  des  zurücktretenden  Fußes  folgen. 
Wir  haben  also  in  diesem  Relief  eine  ähnliche  Mittelstellung  zwischen  dem  alter- 
thümlich  Grebundenen  und  dem  anmuthig  Freien,  wie  wir  sie  an  dem  Belief  von 
Eorinth  wahrnahmen  und  in  Beliefen  Ton  Thasos  weiterhin  wiederfinden  werden. 
Obgleich  nxm  dies  Belief  kein  bestimmtes  Datum  trägt,  wird  man  doch  kaum 
zweifeln  können,  dasselbe  nicht  unwesentlich  jünger  als  die  Aristionstele,  folglich 
in  die  zweite  Hälfte  der  70er  Olympiaden  anzusetzen. 

Dem  Stile  und  den  Maßyerhältnissen  nach  stimmt  mit  diesem  ein  zweites 
1859  auf  der  Akropolis*  gefundenes  Beliefbruchstück  ^^)  so  vollkommen  überein, 
daß  die  Ton  mehren  Seiten  behauptete  Zusammengehörigkeit  beider  Stücke  die 
größte  Wahrscheinlichkeit  hat.  Bestätigt  sich  dieselbe,  so  wird  man  für  den  in 
dem  neuen  Fragmente  dargestellten  mit  feinem  Chiton  bekleideten  und  mit  dem 
Petasos  bedeckten  bärtigen  Mann  den  Kamen  des  Hermes  oder  Theseus  wohl  auf- 
zugeben haben.  Das  Belief,  von  derselben  Sauberkeit  und  Feinheit  der  Ausfüh- 
rung wie  dasjenige  der  wagenbesteigenden  Frau,  von  derselben  Frische  und  Nai- 
Tität  ist  eines  der  liebenswürdigsten  Stücke  der  altattischen  Kunst.  In  der  ei- 
genthümlichen  Haartracht,  welche  dem  Manne  und  der  Frau  gemeinsam  ist  und 
die  auch  sonst  nicht  selten  wiederkehrt,  hat  man  neuerlich  gemeint  den  viel- 
gesuchten  Krobylos  der  alten  Athener  gefunden  zu  haben,  doch  scheint  sich  diese 
Ansicht  nicht  zu  bestätigen  ^^). 

In  ungefähr  diese  Zeit  mag  auch  ein  Belief  agonistischen  Inhalts  von  einem 
kleinen  Altar,  der  nördlich  unter  der  Akropolis  gefunden  ist,  zu  setzen  sein,  wobei 
indessen  nicht  verschwiegen  werden  darf,  daß  derselbe  von  dem  Verdacht,  nur 
nachgeahmt  alterthümlich  zu  sein,  nicht  ganz  frei  ist.  Abgebildet  in  der  Arch. 
Ztg.  T.  1849.  Taf.  11  1.  Der  Gegenstand  ist  eine  Eränzung  des  siegreichen 
Kitharoeden  Apollon  durch  Athene  im  Beisein  der  Artemis  und  Leto,  also  verwandt 
den  nicht  seltenen  nachgeahmt  alterthümlichen  Beliefen,  in  denen  dem  siegreichen 
Apollon  von  Nike  libirt  wird,  aber  auch  dem  weiterhin  zu  besprechenden  thasi- 
sdien  Belief  Das  Belief  ist  sehr  flach,  aber  trotzdem  von  der  größten  Genauig- 
keit der.  Zeichnung  und  von  schneidender  Schärfe  des  Umrisses,  welche  jedoch 
eine  fließende  Behandlung  des  Nackten,  besonders  an  den  Armen  des  Apollon  und 
der  Athene  nicht  ausschließt  Mancherlei  Eigenthümlichkeiten,  so  die  Starrheit 
der  fast  graden  Gesichtslinie,  wulstartige  Partien  in  der  Gewandung,  die  im  Übri- 
gen in  zierlichem  Archaismus  gearbeitet  ist,  machen  die  V^rgleichung  dieses  Beliefs 
mit  irgendweldien  anderen  Werken  schwer.  Bemerkenswerth  ist  die  Ungleichheit 
m  der  Entwickelung  der  Formgebung,   welche  nicht  allein  zwischen  dem  Nackten 
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imd  der  Bekleidung  hervortritt,  sondern  anch  noch  darin,  daß  die  Augen  bei  Pro- 
filansicht  des  Kopfes  in  der  Vorderansicht  gegehen  und  in  einen  seltsamen  spitsen 
Winkel  geeMllt,  dafi  die  auf  die  Schultern  herabhangenden  Haarflechten  völl^  re- 
gelmäßig in  der  Schneckenlinie  gewunden  sind,  während  die  übrigen  Haarpartien 
und  die  Flammen  an  den  Fackeln,  welche  Artemis  hält,  mit  freier  Leichtigkeit 
behandelt  erscheinen.  Andere  attische  Beliefe  alterthümlichen  StUs,  aber  schwer- 
lich alterthnmÜcher  Entstehung  sollen  weiterhin  bei  den  hiemtiBch-archuBtischen 
llonnmenten  behandelt  werden. 
Aus 


d)  Hellas  oder  Nordgrjechenland, 
WO  wir  besoadere  Theben  in  diesem  Zeitraum  in  die  Kunstgeschichte  eintreten 
sahen,  ist  uns  wenig  Bedeutendes  von  Monumenten  der  älteren  Kunst  erhalten; 
am  bekanntesten  durch  Abgüsse  ist  eine  bisher  nur  sehr  ungenügend,  in  Fig.  2S 
dagegen  nach  einem  Abguß  abgebildete,  in 
Orchomeuos  gefundene,  aber  nach  der  In- 
Bchrüt  von  einem  naxischen  Künstler  Alzenor 
gearbeitete  Grabstele  *')  ungefähr  der  Art,  wie 
die  des  Aristion  mit  der  Darstellung  des  Ver- 
storbenen in  flachem  Belief,  der  jedoch  nicht  in 
WaSentraoht,  sondern  im  weiten  Obergewande 
mit  der  Schulter  auf  einen  Stab  gelehnt  dasteht, 
von  einem  Hunde  begleitet,  dem  er  eine  Heu- 
schrecke vorhält  Das  Relief  ist  fläohenarti- 
ger  gehalten  als  dasjenige  der  Aristionstele, 
steht  aber  in  der  Modellirung  keineswegs  hin- 
ter jeoeu  zurück,  ist  ihm  vielmehr  fast  durch- 
weg überlegen.  Sehr  geschickit  ist  die  Schal- 
ter, für  deren  volle  körperliche  Bildung  das 
Material  nicht  ausreichte,  perspectivisch  gebil- 
det, in  feinen  Andentnngen  auf  der  Fläche  die 
Musculatur  des  kräftigen  Halses  und  des  Ar- 
mee behandelt  und  in  diesem  selbst  eine  Hanpt- 
ader  angegeben,  sorgfältig  und  wohlverstanden 
der  Körper,  besonders  die  Beine,  wie  dnrcfa- 
scheinend  in  die  Falten  des  langen  Gewandes 
hineingezeichnet,  trefflich  oiganisirt  der  Fuß 
des  übergeschlagenen  linken  Beines,  und  die 
linke,  den  Stab  fassende  Hand,  natürlich  and 
angemessen  die  ganze  Stellung,  in  der  sieh 
ein  Ausruhen  mit  einem  Anflug  von  Ermat- 
tung ausspri(dit  Nur  der  rechte  Arm  tat  et- 
was steif  gehalten,  die  Hand  ungeschickt  ge- 
dreht, der  rechte,  in  die  Vorderanücht  ge- 
Fig  !3.  G»b.t.l.  «,.  Orcbom«,«,  ''"""  ^»S  "^  .iga.tlilmlioh  md  imschön 
verkürzt,  das  Ciewand   all  zu  regelmäßig  in 
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glatte  Falten  gelegt.  Das  Motiv  der  Gomposition  ist  voll  traulicher  Naivetat, 
sehr  naiv  die  Stellung  des  übrigens  vortrefflich  gezeichneten  und  fein  modellirten 
Hnndea,  der  den  Rahmen  des  Ealiefa  benutzt,  um  sich  an  ihm  aufzurichten  und 
der  den  Kopf  in  allerdings  fehlerhalt  ausgedrückter  Weise  herumdreht,  was  eich 
gana  ähnlich  auf  dem  xanthischen  Harpyiemnonomente  wiederholt.  Der  Kopf  des 
Mannes  ist  oben  glatt  gearbeitet  und  war  vielleicht  mit  einer  aus  Metall  gearbei- 
teten Kappe  bedeckt,  unter  welcher  die  Haare  in  regelmäßig  gedrehten  kleinen 
Locken  hervortreten.  Das  Gesicht  zeigt  im  Äuge  die  gewöhnlichen  Fehler  der 
Zeichnnng,  im  Äusdntck  ein  leichtes  aber  nicht  grinsendes  Lächeln,  das  hier  aber 
durch  die  Composition  gerechtfertigt  erscheint 

So  mannigfaltig  interessant  aber  auch  das  S«Iief  sein  mag,  auf  den  Stand 
der  Kunst  an  seinem  Fundorte  läßt  es  um  so  weniger  einen  sichern  Schluß  zu, 
als  es,  wie  bemerkt,  nicht  von  einem  einheimischen,  sondern  naxischen  Künstler 
gearbeitet  ist,  der  um  die  Mitte  der  70er  011.  gelebt  haben  muß. 

Reichlicheres  Material  dagegen  haben  wir  wiederum  ans 

c)  Oroß^triechenUDd  und  Sicilien, 
von  welchem  letzteren  namentlich  zwei  vrenu  auch  nur  in  ihren  unteren  Hälften 
erhaltene  Metopen  eines  Tempels  der  nnteren  Stadt  Selinnnt  vorliegen,  von  denen 
eine  in  Fig  23  mitgetheilt  ist  Der  Tempel,  dem  diese  ohne  Zweifel  Kämpfe  der 
Götter  mit  den  Giganten  darstellenden  Metopenplatten  angehörten,  in  Serradifalcos 
Antichitä  della  Sicilia  vol.  2,  tav.  27  mit  F.  bezeichnet,  trägt  freilich  kein  Datum 
seiner  Erbauung,  noch  läßt  er  ein  solches  innerhalb  engerer  Grenzen  berechnen, 
wie  der  älteste  Tempel  auf  der  Burg;  da  er  aber  namentlich  schlanker  gebaut  Ist 
als  jener  älteste  Tempel,  und  so  ziemlich  mit  dem  großen  Tempel  von  Faestum 
und  demjenigen  der  Athene  auf  Aegina  übereinkommt,  so  werden  wir  schwerlich 
»ehr  irren,  wenn  wir  seine  architektonischen  Sculpturen  ihrem  Stil  gemäß  mit 
denen  Aeginas  ungelähr  gleichzeitig,  nur  gewisser  Merkmale  wegen  wohl  noch 
etwas  jünger  ansetzen. 


Fig.  24.  Eine  dei  jOngeren  Metopen  von  Selinont 
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Das  vorstehend  mitgetheilte  Metopenbruchstück  aus  Ealktuff  werden  wir  auf 
Athenes  Kampf  gegen  Enkelados,  das  andere  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  anf 
den  der  Artemis  gegen  Gration  oder  auch  der  Here  gegen  einen  andern  Giganten 
beziehn  dürfen.  In  dieser  ist  der  Gegner  der  lang  gewandeten  Göttin  auf  ein 
Knie  niedergestürzt^  und  die  Zeichnung  seiner  Beine  erinnert  in  auffallendem  Maße 
an  diejenige  in  den  Beinen  der  Medusa  in  der  einen  ältesten  Metope  (oben  8.  37) 
ohne  YÖllig  so  sehr  verzeichnet  zu  sein.  Der  Gegner  der  Athene  dagegen  ist  in 
ziemlich  schwungvoller  Bewegung  rücklings  niedergeworfen  und  streckt,  während 
er  sich  mit  dem  linken  Ellenbogen  aufstützt  und  der  Helm  ihm  vom  Haupte  fallt, 
die  Rechte  gegen  die  Göttin  empor,  welche  ihm  auf  das  Bein  tritt  und  die  wir 
uns  die  Lanze  gegen  seinen  Hals  schwingend  zu  denken  haben.  Auch  ihrer  an- 
drängenden Bewegung  fehlt  es  nicht  an  Schwung  und  Leben,  obwohl  sie,  charak- 
teristisch für  diese  Kunstentwickelung,  mit  dem  rechten  Fuße  platt  auf  dem  Bo- 
den steht  Sehr  merkwürdig  ist  an  diesen  Metopen,  und  ganz  besonders  an  der 
hier  ausgehobenen,  die  Freiheit  der  G^wandbehandlung,  welche  in  ihren  bewegten 
Falten  gegen  diejenige  in  den  aeginetischen  Giebelgruppen  nicht  allein,  sondern 
auch  in  der  Gruppe  der  Tyrannenmörder  sehr  absticht  und  einen  weiten  Fort- 
schritt der  Kunst  bezeichnet,  der  uns  zwingt  diesen  Werken  ein  jüngeres  Datum 
anzuweisen  als  auf  welches  wir  aus  der  überaus  alterthümlichen ,  unschönen  Be- 
handlung des  Gesichtes  und  der  ungeschickten  Darstellung  von  Bart  und  Haar 
(s.  Fig.  24  a)  schließen  würden.  Die  hier  besonders  deutlich  hervortretenden  ün- 
gleichmäßigkeiten  in  den  Fortschritten  der  Kunst  bieten  ein  beachtenswerthes  Mo- 
ment der  Entwickelungsgeschichte  und  der  Monumentalkritik. 

Von  Großgriechenland  haben  wir  nur  noch  viel  Geringeres,  so  namentlich  eine 
aus  Lokris  stammende  Bronzestatuette,  abgebildet  in  den  Monumenten  des  Instituts 
für  arch.  Corr.  1,  15  (vgl.  Annali  2,  8.  12  ff.),  welche  in  ungefähr  der  Stellung 
dasteht,  die  wir  in  den  Nachbildungen  des  Apollon  von  Kanachos  kennen  gelernt 
haben  und  in  der  oben  erwähnten  Bronze  im  Louvre  wiederfinden  werden.  Je- 
doch ist  diese  lokrische  Statuette,  die,  nach  einem  in  ihren  Kopf  eingebohrten 
Loche  zu  schliessen,  ein  Leuchterfuß  oder  Lampadephor  gewesen  zu  sein  scheint, 
bedeutend  alterthümlicher  oder  wenigstens  roher  als  die  Bronze  im  Louvre,  und 
gewiß  zu  unbedeutend,  um  als  Repräsentant  der  unteritalischen  Kunst  irgend 
einer  Epoche  dienen  zu  können. 

Demnächst  besitzen  wir  aus  Paestum  von  einem  späteren  Tempel,  dem  ein 
älteres  Grebälk  etwa  des  Zeitraums  der  60er — 70er  Oll.  aufgesetzt  ist,  einige  Me- 
topenfiragmente ,  die  aber  in  der  Art  verstümmelt  sind,  daß  man  den  Gegenstand 
von  nur  einer  derselben,  angeblich  Phrixos  auf  dem  Widder,  erkennen  kann  ®*). 
Begreiflicher  Weise  sind  unter  solchen  Umständen,  besonders  Abbildungen  gegen- 
über, feinere  Studien  des  Stiles  nicht  wohl  möglich. 

Desto  besser  erhalten  ist  dagegen  ein  Monument  griechischer  Kunst  in  Mittel- 
italien, die  in  Fig.  25  abgebildete  Reliefplatte  aus  Aricia  in  Latium,  für  welche 
verschiedene  Erklärungen  versucht  sind®*^).  Die  einzig  richtige  erkennt  Orestes 
als  Rächer  seines  Vaters,  welcher  so  eben  Aegisth  niedergestochen  hat  und  un- 
schlüssig vor  dem  Muttermorde  von  Klytaemnestra  wegschreitet,  die  ihm  die  Hand 
wie  besänftigend  auf  die  Schulter  legt,  während  sein  noch  immer  gezücktes  Schwert 
und  sein  zurückgewendetes  Haupt  uns  errathen  lassen^  daß  er  die  Rache  seines 
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Fig.  25.  OreHUarelief  vod  Aricio. 

Vatere  ÖDrch  Tödttug  anoh  der  Uutter  Tollenden  werde.  Hinter  Klytaemnestra 
ist  Elektra  zu  erkennen,  während  die  an  beiden  Enden  befindlichen  Ida^nden 
Weiber  Dienerinnen  des  Hauses  sind.  —  Dafi  der  Stil  dieses,  jetzt  im  Uuseum 
Despnig  in  Palma  anf  Majores  befindlichen  Reliefs  echt  grieohisch,  nicht  etruskisoh 
sei,  ist  so  ^t  wie  seine  echte  Alterthümliohkeit  sofort  nach  dessen  Bekanntwerden 
erkannt  und  nie  bezweifelt  worden.  Es  ist  auch  in  der  That  vollkommen  in  der 
Weise  der  originell  und  selbständig  mit  beschrankten  Mitteln  arbeitenden  alter- 
thümlichen  Eunst  gemacht,  in  jener  Weise,  die  einen  Theil  ihrer  Intentionen  treff- 
lich darzustellen  aber  das  Ganze  nicht  durchzuführen  weiß.  So  ist  der  Ausdruck 
des  von  gewaltsamen  Tode  tödtlich  verwundet  hingestötzten  Aegisth,  der  die  her- 
vorquellenden Eingeweide  mit  der  Hand  ergreift,  durchaus  vortrefflich;  besser  ge 
dacht  als  ansgefahrt  dagegen  ist  die  Gmppe  des  Orest  und  der  Elytaemnestra;  denn 
das  Moment  der  Zögemng  und  des  Schwankens  in  Orests  Handlung  ist  nur  sehr 
nnvollkommen  zur  Anschauung  gebracht  und  nimmt  sich  wie  ein  entschiedenes 
Wt^fscbreiten  aus.  Eanm  besser  ist  die  Handlung  Elektraa,  die  ihre  Theilnabme 
doch  nur  durch  einen  ziemlich  banalen  Gestus  der  auf  die  Bmet  gelegten  Hand 
dartbat.  Der  Schrecken  und  die  Klage  endlich  der  klhiner  als  die  Hauptpersonen 
gelHldeten  Dienerinnen  ist  ebenfalls  nn vollkommener  dargestellt,  als  wir  von  ejner 
lur  Freiheit  gelangten  Kunst  erwarten  würden.  In  den  Umrissen  der  Zeichnung 
itgt  die  ganze  Strenge  und  Herbheit  der  älteren  Kunst,  obwohl  selbst  die  ganz 
originelle  Stellung  Aegieths  gut  durchgeführt  ist;  die  Flächenbehandlnng  zeigt  na- 
mentlich in  den  Gewandungen,  in  denen  die  Yerachiedenheiten  der  Stoffe  sorgfältig  ge- 
w»hrt  sind,  großen  Fleiß  und  ein  nicht  gewöhnliches  Verständniß,  welches  jedoch 
zn  einer  streng  richtigen  Darstellung  der  Wendungen  innerhalb  der  nackten  Ober- 
körper Orests  und  Aegisths  nicht  ganz  ausreichte.  Die  Haare  sind  völlig  in  der 
Conventionellen  Manier  der  archaischen  Kunst  gearbeitet,  und  in  den  Geeichtem 
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sind,  namentlich  bei  den  klagenden  Dienerinnen,  höchstens  die  ersten  Keime  see- 
lischen Ansdmcks  bemerkbar.  Leider  steht  dies  Monument  griechischer  Kunst  in 
Mittelitalien  zu  vereinzelt  da,  um  uns  ein  bestimmtes  Urteil  über  das  Datum  seiner 
Entstehung  zu  erlauben;  ist  aber  die  Kunst  in  den  verschiedenen  Localen  nur 
halbwegs  und  einigermaßen  gleichmäßig  fortgeschritten,  was  trotz  aller  Differenzen 
dennoch  der  Fall  ist,  so  werden  wir  dies  Relief  kaum  anders  als  aus  der  Mitte 
der  70er  Olympiaden  datiren  dürfen. 

Wiederum  nur  eine  geringe  Ausbeute  gewähren  uns 

f)  die  Inseln  des  Archipelagas. 

welche  übrigens  auch,  wie  wir  gesehn  haben,  in  der  Künstlergeschichte  und  in 
sonstigen  litterarischen  Überlieferungen  in  der  Zeit,  von  der  wir  reden,  weniger 
bedeutend  dastehn.  Ganz  leer  aber  gehn  wir  auch  auf  diesem  Gebiete  nicht  aus. 
Auf  der  Insel  Melos  ist  eine  nicht  unbeträchtliche  Anzahl  von  Terracottareliefen 
von  verschieden  abgestufter  Alterthümlichkeit  und  von  gegenständlich  zum  Theil 
sehr  hervorragendem  Interesse  im  Laufe  der  letzten  Menschenalter  zu  Tage  ge- 
kommen. Schon  seit  längerer  Zeit  bekannt  und  nicht  selten  besprochen  sind  ihrer 
zwei,  dem  obenbesprochenen  aeginetischen  stilverwandte  und  zusammengehörende 
mythologischen  Inhalts:  Bellerophon  die  Chimaera  bekämpfend  und  Perseus  die  Me- 
dusa enthauptend,  von  denen  das  letztere  probeweise  in  Fig.  26  unter  a.  repro- 
ducirt  ist.  Die  beiden  mythologischen  Reliefe  ^^),  die  mit  einander  durchaus  über- 
einstimmen, sind  ausgezeichnet  durch  ein  strenges  Lineament  und  eine  große  Knapp- 
heity  fast  Schmächtigkeit  der  Formen,  machen  jedoch  durch  die  Bestimmtheit  und 
überzeugungsvolle  Sicherheit,  mit  der  sie  modellirt  sind,  einen  angenehmen  Ein- 
druck. Sie  sind  weniger  hart  und  sehnig  als  das  ähnliche  Relief  von  Aegina,  da- 
für aber  auch  ohne  den  Ausdruck  großer  Kräftigkeit,  die  sich  besonders  in  der 
Bildung  des  Greifen  auf  jenem  Relief  kundgiebt.  Die  Gegenstände  erfordern  kaum 
eine  Erklärung,  der  Kampf  Bellerophons  mit  der  Chimaera  ist  aus  Homer  bekannt, 
und  die  Enthauptung  der  Medusa,  aus  deren  Halse  Chrysaor  hervorspringt,  gehört 
zu  den  Lieblingsthematen  der  alten  Kunst,  namentlich  auch  der  Vasenmalerei. 
Dagegen  wird  über  den  Gegenstand  eines  dritten  Reliefs  von  Melos  ^^)  Fig.  25  b. 
eine  kurze  Erörterung  erforderlich  sein.  Dasselbe  bezieht  sich  auf  eine  von  Ari- 
stoteles bewahrte  Anekdote  aus  dem  Leben  des  Alkaeos  und  der  Sappho,  welche 
noch  einmal,  und  zwar  in  einem  durch  die  Beischrift  der  Namen  die  Deutung  be- 
stätigenden Vasenbilde  dargestellt  ist.  Alkaeos  liebte  seine  schöne  und  geniale 
Landsmännin,  und  soll  sie  einmal  mit  den  zärtlich  verschämten  Worten:  „Du 
dunkellockige,  keusche,  süßlächelnde  Sappho,  ich  möchte  dir  gern  Etwas  sagen, 
doch  hält  mich  Scheu  zurück'',  angeredet  haben,  auf  welche  er  von  der  Dichterin 
eine  spröde  und  etwas  schnippische  Antwort  erhielt  in  den  Worten:  „Wenn  dich 
eine  edle  und  schöne  Sehnsucht  triebe,  und  nicht  die  Zunge  etwas  Böses  sagen 
wollte,  dann  würde  dich  nicht  Scham  das  Auge  niederschlagen  heißen,  sondern  du 
würdest  sprechen,  was  gerecht  ist»*' 

Diese  Scene,  um  deren  historische  Authentie  wir  uns  ebenso  wenig  zu  küm- 
mern brauchen,  wie  man  die  angeführten  Verse  unter  die  Fragmente  des  Alkaeos 
und  der  Sappho  aufnehmen  sollte,  ist  es,  welche  der  Verfertiger  unseres  Reliefs, 
und  zwar  meisterlich  ausgedrückt  hat.    Alkaeos,   als  ehrsamer  Bürger  gekleidet» 
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hat,  in  einer  Stellung,  welche  an  die  des  Mannes  auf  der  orchomenischen  Grab- 
stele auffallend  erinnert,  auf  seinen  Stab  gelehnt,  dem  Saitenspiel  der  Sappho  zu- 
gehört,  da  ergreift  ihn  die  Liebe  und  er  faßt  die  Leier  der  schönen  Dichterin, 
um  ihr  Spiel  zu  unterbrechen:  „ich  möcht'  Etwas  sagen!"  Sie  aber  sieht  ihm 
grade  und  ruhig  in  das  etwas  geneigte  Gesicht  und,  obgleich  sie  ihr  yoUes  Spiel 
unterbrochen  und  die  Eechte  mit  dem  Plektron  gesenkt  hat,  fingert  oder  klimpert 
sie  mit  der  Linken  in  den  Saiten  fort,  zeigt  also  offenbar  nur  halbe  Theilnahme 
und  eine  gewisse  Geringschätzung  für  Alkaeos'  Worte,  und  deutet  dadurch  sehr 
fühlbar  die  oben  mitgetheilte  Antwort  an.  Man  übersetze  sich  diese  Situation  nur 
einmal  in  die  entsprechenden  modernen  Verhältnisse,  substituire  für  die  leierspie- 
lende Sappho  eine  junge  Dame  am  Glavier,  die  bei  einer  ähnlichen  Anrede  etliche 
leicht  hingeworfene  Arpeggien  greift,  und  man  wird  sich  schnell  überzeugen,  wie 
unser  Künstler  bei  der  plastischen  Wiedergabe  der  Anekdote  den  Nagel  auf  den 
Kopf  getroffen  hat 

Dem  Stile  nach  unterscheidet  sich  dies  Relief  von  den  beiden  anderen  wesent- 
lich durch  breite  und  volle,  selbst  ein  wenig  schwere  Formen  und  eine  viel  sorg- 
föltigere  Detailbildung  besonders  in  den  Gewändern.  Das  Alterthümliche  tritt  hier 
in  seiner  letzten. und  mildesten  Gestalt  auf,  und  liegt  eigentlich  nur  noch  wie  ein 
Hauch  auf  den  Formen,  welche  durch  eine  gewisse  Starrheit  sich  von  denen  der 
vollendeten  Kunst  unterscheiden.  Ein  festes  Datum  können  wir  diesem  Kunst- 
werke schwer  zuweisen,  denn  die  Lebenszeit  der  dargestellten  Personen  (die  Mitte 
der  40er  Oll.,  etwa  das  Jahr  600  v.  Chr.)  kann  uns  nicht  führen,  da  Niemand  dies 
Relief  auch  nur  annäherungsweise  in  diese  Zeit  setzen  wird ,  da  vielmehr  offenbar 
eine  lange  Frist,  ja  gewiß  mehr  als  ein  Jahrhundert  verfließen  mußte,  ehe  eine 
solche  Anekdote,  wie  die  hier  dargestellte,  in  populären  Umlauf  kommen  und  zu 
plastischer  Darstellung  reizen  konnte. 

Von  kunstgeschichtlich  noch  größerer  Bedeutung  als  die  bisher  besprochenen 
sind  zwei  weitere  melische  Thonreliefe,  welche  erst  in  neuerer  Zeit  bekannt  ge- 
worden sind,  und  von  denen  das  eine,  ungleich  alterthümlichere  in  Fig.  27  nach 
der  Abbildung  in  den  Mon.  dell*  Inst.  VI.  tav.  57  wiedergegeben  ist.®®) 

Verwandt  mit  mehr  als  einem  Vasengemälde  des  gleichen  Gegenstandes  zeigt 
uns  dies  durchaus  mit  bunten  Farben  bemalte  Relief  die  Begegnung  der  Kinder 
Agamemnons  am  Grabe  ihres  Vaters.  Dieses  ist  durch  eine  anthemienbekrönte, 
auf  drei  Stufen  stehende  Stele  mit  der  verletzten  und  verschriebenen  Inschrift: 
^A\yafÄ€€f4[vov  charakterisirt;  auf  der  obersten  Stufe  sitzt  in  tiefe,  aber  stille 
Trauer  versenkt  Elektra,  deren  Name  in  der  dorischen  Form  ^Alextgla  beige- 
schrieben ist,  welche  zum  Grabe  gekommen  ist,  die  Todtenspende  auszugießen, 
wie  die  neben  ihr  stehende  Kanne  bezeugt  Sie  ist  begleitet  von  einer  alten 
Dienerin  oder  Amme,  welche  sich  nach  dem  Gesicht  mit  der  hängenden  Unter- 
lippe zu  schließen,  rückhaltloseren  Klagen  überläßt  Elektra  gegenüber  steht 
der  eben  zu  Pferd  von  Phokis  her  in  Begleitung  des  Pylades  und  eines  das  Ge- 
päck tragenden  Dieners  angekommenen  Orestes,  in  der  Stellung  ruhiger  Anrede, 
den  rechten  Fuß  auf  die  zweite  Stufe  gestellt,  den  Ellenbogen  aufs  Knie  gestützt, 
mit  erhobener  Hand  sein  Wort  begleitend.  Die  Erkennung  der  Geschwister  hat 
offenbar  noch  nicht  stattgefunden  und  noch  beherrscht  elegische  Stille  anstatt  der 
bald  hervorbreehenden  Leidenschaft  die  ganze  dargestellte  Scene.    So  wie  aber 
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Fig.  27.  Orestes  and  Elektn,  TenacDttarelief  von  Helos. 

diese  ihren  klaren  Ausdruck  gefunden  hat,  so  sind  die  handelnden  Personen  treff- 
lich charakteritirt.  Im  Costüm  ist  einiges  Eigene,  besonders  das  enganliegende 
feinfaltige  Gewand  der  Elektra.  Es  ist  mit  Kecbt  hervorgeboben  worden,  daß 
ein  Einfluß  der  attischen  Tragoedie  in  dem  Monumente  so  wenig  nachzuweisen, 
wie,  seinem  dorischen  Ursprünge  gemäß,  vorauszusetzen  sei,  daß  man  als  seine 
Grandlage  vielmehr  ältere  Poesie  anzunehmen  habe,  deren  G^ist  auch  der  reife 
und  schon  bis  znm  Ausdrucke  der  Seelenstimmung  durchdrungene  Archaismus  der 
Formen  entspricht.  Wie  derselbe  sich  in  der  Zeichnung,  ganz  besonders  des 
schlanken  Pferdes,  dem  Perseus-  (und  dem  entsprechenden  Bellerophon-)  Belief 
(Fig.  26a.)  anschliesst,  ist  naher  nachzuweisen  überflüssig,  ein  genaueres  Datum 
aber  für  dies  Kunstwerk  zu  berechnen  schwerlich  möglich,  da  wir  über  den  Grad 
conservativen  Festhaltens  am  Alten  oder  der  Raschheit  der  Entwickelung  der  Kunst 
in  einem  Orte  wie  Melos,  von  dem  keine  größeren  Reihen  von  Monumenten  vor- 
liegen, natürlich  im  Dnnkeln  sind. 

Von  Tenos  ist  nur  ein  stilistisch  nicht  besonders  hervorragendes  Terracotta- 
relief  bekannt,  die  thebanische  Sphinx  darstellend,  welche  einen  geraubten  Knaben 
in  den  Klanen  trägt,  mitgetheilt  Von  Stackeiberg  in  seinen  Gräbern  der  Hellenen 
Taf.  56.  Nr.  1;  dagegen  ist  auf  Thasos  nenestens  (1864)  ein  Fund  gemacht 
worden,  welcher  nach  den  verschiedensten  Richtungen  hin  zu  den  allerbedeutend- 
sten  gehört. 

Es  handelt  sich  nm  das  in  Figur  28  wiederholt«  in  das  Museum  des  Louvre 
versetzte  Marmorrelief,   welches ,  wie   in   einer   vorzüglich   eingänglichen  und  an 
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feinen  BemerkungeD  reichen  Besprechnng  von  Michaelis  in  der  Archaeol.  Zeitang 
von  1867  Nr.2i7*")  mit  Recht  gesagt  ist,  der  Epigraphili  (darch  seine  Inschriften), 
den  Cultusalterthümern  (durch  seinen  Inhalt  und  den  der  Inschriften)  und  der 
Kunstgeschichte  (durch  seinen  Stil)  gleiches  Intoresse  bietet  Indem  wir  das  rein 
Epigraphische  oder  Palaeograjihische  auf  sich  beruhen  lassen  und  in  Betreff  des 
Interesses  für  den  Cultus  nur  bemerken ,  daß  die  Inschriften  Opfer  vorschritten  an 
Apollon  den  Führer  der  Nymphen,  an  diese  und  die  Chariten  enthalten ,  wenden  wir 
uns  dem  Gegenstande  und  dem  Stile  zu. 


Fig.  '2H.  ApoUon,  Hermes  und  die  Nymphen,  Belief  von  Thasoe. 

Was  die  dargestellten  Personen  anlangt,  nennen  die  Inschriften  Nymphen  (die 
man  durchaus  nicht  als  Musen  zu  verstehn  braucht),  Apollon  ihren  Führer,  und 
Chariten;  dazu  gesellt  sich  in  unverkennbarer  Figur,  in  den  Inschriften  nicht  ge- 
nannt, Hermes.  Auch  Apollon  ist  unverkennbar;  welche  von  den  acht  dargestellten 
Frauen  aber  als  die  Nymphen,  welche  als  die  Chariten  zu  betrachten  seien,  und 
ob  man  sich  auf  diese  Namen  zu  beschränken  oder  vielleicht  nach  anderen  für 
einige  der  dargestellten  Personen  zu  suchen  habe,  das  Alles  ist  ganz  ungewiß  und 
bei  der  Unbestimmtheit  der  Attribute  (Blumen,  Fruchte  und  Taenien)  auch  schwer- 
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lieh  auszumachen.  Die  Handlung  scheint  sich  um  Apollon  zu  drehen,  dem  vier 
Frauen  folgen,  von  denen  die  erste  ihn  bekränzt,  während  vier  andere,  wie  von 
Hermes  herangeführt  und  auf  Apollon  hingewiesen  von  der  anderen  Seite  ihm  ent- 
gegenkommen. Daß  diese  zehn  Figuren  auf  eilie  breitere  Vorderseite  mit  einer 
viereckigen  Nische  in  der  Mitte  und  auf  die  angrenzenden  Schmalseiten  vertheilt 
sind,  macht  die  Zeichnung  deutlich;  ausdrücklich  bemerkt  sei  nur  noch,  daß  die 
Inschrift  in  großen  Buchstaben  über  der  Nische  (Themistokrates  Erotos)  aus  viel 
späterer  Zeit  stammt  und  auf  eine  Benutzung  des  Monumentes  als  Grabdenkmal 
hinzuweisen  scheint. 

Dem  Stil  nach  bietet  dieses  B.elief  ein  merkwürdiges  und  höchst  wichtiges 
Beispiel  jener  Ungleichheit  und  Zwiespältigkeit,  welche  gewöhnlich  als  Zeichen  der 
archaistischen  Nachahmung  gilt,  während  doch  die  archaische  Echtheit  dieses  Monu- 
mentes schon  durch  seine  Inschriften  über  allen  Zweifel  erhaben  ist.  Am  wenig- 
sten entwickelt  in  Haltung,  Bewegung  und  Form  erscheinen  die  sämmtlichen 
Frauen,  von  denen  nur  diejenige,  welche  Apollon  bekränzt,  etwas  freier  gestaltet 
ist;  Hermes  mit  seiner  eckigen  aber  dennoch  lebendigen  Bewegung  folgt  demnächst 

mm 

und  bildet  den  Übergang  zu  Apollon,  der  wie  im  leisen  Yorschreiten  Halt 
machend,  und  sich  rückwendend  in  dieser  keineswegs  einfachen  Bewegung  eben 
so  trefflich  gelungen  ist,  wie  in  dem  Wurfe  seines  reichen  Gewandes.  Diesem 
entspricht  wiederum  kein  zweites  in  dem  Belief  genau.  So  mannigfaltig  die  Be- 
kleidung der  Frauen,  bald  mit  dem  bloßen  Chiton ,  bald  mit  diesem  und  einem 
Obergewande,  hier  mit  in  seinen  Wellenlinien  angedeutetem  Wollen-  dort  mit 
glatt  behandeltem  Leinenstofi  ist,  und  so  verschieden  diese  Kleidung  getragen, 
hier  gelüpft,  dort  unberührt  gelassen  wird,  doch  geht  in  der  Hauptsache  ein  Form- 
gefuhl  durch  die  Grewandung,  die  ruhig  fallend,  knapp  anliegend,  in  Zickzacksäume 
gebrochen,  ohne  freien  Wurf  und  ohne  Bewegungsmotive  geordnet  ist.  Der  beweg- 
tere Mantel  des  Hermes  steht  wiederum  in  der  Mitte  zwischen  der  Kleidung  der 
Frauen  und  der  großartig  angelegten  Gewandung  des  Apollon.  Bei  keiner  Figur 
aber  ist  die  schwierige  Aufgabe,  Körper  und  Gewandung  in  ihrer  Wechsel- 
beziehung in  Einklang  zu  bringen,  das  Gewand  zum  Echo  der  Gest&lt  zu  machen, 
recht  gelungen ,  indem  entweder  die  Körper  fast  wie  nackt  in  der  gleichsam  stoff- 
losen Kleidung  dastehn  oder  aber  unter  den  Massen  der  selbständigen,  den  Körperbe- 
wegungen nur  andeutungsweise  folgenden  Gewandung  verschwinden,  eine  Erscheinung, 
welche  sich  an  den  meisten  alten  Kunstwerken,  vielleicht  aber  an  keinem  mit  dem 
thasischen  Belief  übereinstimmender  wiederholt  als  an  dem  korinthischen  Feristomion 
(oben  Fig.  18).  In  Betreff  der  hervorgehobenen  Ungleichheiten  sagt  Michaelis 
a.  a.  0*  8. 11  sehr  wahr:  „es  ist  eine  Eigenthümlichkeit  der  letzten  Stadien  einer 
solchen  Gährungsepoche,  wie  sie  die  griechische  Kunst  seit  der  Mitte  des 
sechsten  Jahrhunderts  bis  gegen  die  Mitte  des  folgenden  durchzumachen  hatte,  in 
den  einzelnen  Theilen  der  Composition  ungleich  und  schwankend  zu  sein''^  was 
dann  mit  mehren  Beispielen  belegt  wird,  zu  denen  sich  reichliche  Parallelen 
aus  einer  ähnlichen  Übergangsepoche  der  modernen  Kunst  in  Italien  würden  bei- 
bringen lassen.  Um  so  schwieriger  wird  die  Kritik  des  Echten  und  Nachgeahmten 
und  um  so  vorsichtiger  sollte  man  in  derselben  sein. 

Es  bleibt  uns  nur  noch  ein  Blick  auf 
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g)  Kleinasien, 
in  dessen  Hauptdenkmal  dieser  Periode,  dem  Bo^nannten  Harpyienmonumento  Ton 
Xanthos  in-  Lykien  uns  Gestalten  begegnen  werden,  welche  in  anffallender  Weise 
an  die  eben  betrachteten  thasiachen  und  andererseits  wieder  an  die  attischen  Monu- 
mente erinnern.  Dieses  Harpyienmonument  Ton  Xantbos,  für  welches,  mag  nun 
der  Name  ganz  passend  sein  oder  nicht,  sich  schwer  ein  anderer  wird  finden  nnd 
einbürgern  lassen,  gehört  zu  den  reichen  Funden,  welche  Sir  Charles  Fellows  im 
Jahre  1838  machte  und  größtentheils  nach  London  in's  britische  Museum  schafite, 
wo  sie  einen  eigenen  Lycian  Saloon,  eine  kleine  Kunstwelt  für  sich  ausfüllen.  Wir 
können  diese,  von  denen  noch  keine  Abbildung  den  von  London  Entfernten  einen 
genügenden  BegrilY  giebt,  nicht  alle  einzeln  hier  anführen  und  beschreiben ")  son- 
dern müssen  uns  auf  das  Harpyienmonument  beschränken,  welches  sowohl  in  Kück- 
sieht  auf  sein  gegenständliches  Interesse  wie  in  Beziehung  auf  seinen  Stil  die  Krone 
der  durch  mancherlei  Monumente  vertretenen  älteren  Ijkischen  Scnlptnren  bildet, 
gleichwie  einige  weiterhin  zu  besprechende  weihliche  Gewandetatuen ,  und  ausser 
ihnen  ReHefe,  die  wenigstens  zum  Theil  für  Friese  von  einem  zerstört  gefundenen 
tempelartigen  Gebäude  gelten  dürfen,  die  Krone  von  nicht  wenigen  Resten  dieses 
Landes  aus  der  blühendsten  Kunstzeit  darstellen. 

Daa  Harpyienmonument  also,   welches  die  ne- 
benstehende Abbildung  in  seiner  Gesammtheit  zeigt, 
ist  ein  thurmartjges  Grahmonument  aus  einem  ein- 
zigen Kalkstein  block  von   etwa  20'  Höbe  gehauen, 
welcher  oben  auf  der  Höhe   des  Reliefs  die  Grab- 
kammer  enthält,    zu   der   auf  der  Westseite  (s.  d. 
folg.  Fig.)   eine  kleine,   das  Relief  unterhrechende 
Öfinung    fübrt,    die    nur    zum  Hineinschieben    der 
Aschenhebälter  gedient  haben  kann.    Ahnliche  Mo- 
numente, jedoch  ohne  den  Reliefschmuok,   der  ons 
dies  Denkmal  so  wichtig  macht,  finden  sich  in  der 
Nähe.     Die  Reliefe  an  unserem  Denkmal  bilden  ei- 
nen, etwa  5  m.  über  dem  Soden  in  die  vier  Seiten  des 
Tbnrmes  eingelassenen  Fries,  der  aus  je  drei  Plat- 
ten weißen  Marmors  von  91cm.  Höhe  nnd  an  der 
Fig.  29.  Das  Harpyienmonument,    Ost-  und  Westseite  2m.  57,  an  den  beiden  anderen 
Seiten   2  m.   25   Länge  innerhalb  des  Rahmens   ge- 
bildet wird.   Dieser  Fries  (Fig.  30)  bat  uns  nun  zu  beschäftigen.     Suchen  wir  nns 
zuerst  über  die  Gegenstände  der  Darstellung  zu  orientiren,  lo  werden  wir  freilich 
daranf  wohl  verzichten  müssen,  eine  Erklärung  derselben  anfznstallen,  welche  alle 
Fragen  und  Bedenken  erledigte,  und  welche  in   allen  Theilen  zn  beweisen  wäre. 
Für  eine  solche  fehlt  nns  die  nothwendige  Unterlage  der  Kenntniß  der  religiösen 
Ideen ,  welche  in  diesen  Reliefen  verbildlicht  sind ;  dennoch  aber  werden  wir  im 
Stande   sein,   den  Gegenstand  des  Kunstwerkes  im  Ganzen  zu  erfassen  und  Man- 
ches  von    seiner   eigen thümlichen    und  tiefsinnigen   Symbolik    zu    begreifen,    um 
deren  Aufklärung  Ernst  Curtius  (Areb.  Ztg.  1855,  Kr.  73)  sich  die  größten  Ver- 
dienste erworben  hat"*). 

Indem  für  alle  Begründnng  und  manche  Details,  die  hier  eingefügt  viel   zn 
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Tiel  Kaum  in  Ansprach  nehmen  würden,  auf  diesen  Aufsatz  verwiesen  sein  mag,  soll 
hier  nur  der  tiefsinnige  Gedankenkreis  der  Reliefe,  wie  ihn  Curtius  entwickelt  hat, 
in  der  gedrängtesten  Kürze  angegeben  wurden.  Die  Hauptseite  ist  die  westliche, 
dem  Untergang  des  Lichtes  zugewandte,  in  der  sich  die  Ö&ung  der  Grabkammer 
befindet,  die  zugleich  als  Thür  der  Unterwelt  gilt  Über  derselben  sehn  wir  eine 
säugende  Euh,  das  Symbol  der  lebengebenden,  nährenden  £raftfülle,  in  welcher 
die  gegensätzliche  Symbolik  des  Todes  und  des  Lebens  beginnt,  der  sich  durch 
das  ganze  Denkmal  hinzieht  und  dasselbe  zum  Yerkündiger  eines  reinen  Unsterb- 
lichkeitsglaubens macht.  Links  und  rechts  von  der  Grabesthür  thronen  zwei 
Göttinnen,  die  auf  den  ersten  Blick  sehr  ähnlich,  bei  genauerer  Betrachtung  in 
Haltung,  Gewandung  und  Attributen  mannichfach  verschieden  erscheinen;  diejenige 
links  mit  der  Sphinx  an  der  Thronlehne  ist  die  Todesgöttin,  welche  die  Schale 
zum  Empfang  der  Opferspende  hinhält;  ihr  Widerpart  ist  die  Göttin  des  Lebens  mit 
Blüthe  und  Frucht  in  den  Händen  und  dem  Kopf  eines  Widders,  dem  S3rmbol 
der  befruchtenden  Wolke,  an  der  Sitzlehne.  Dieser  nahen  sich  huldigend  drei 
Frauen,  von  denen  die  beiden  hinteren  ein  Ei,  eine  Blüthe  und  eine  Granatfrucht 
zum  Opfer  bringen,  die  Symbole  des  latenten  Lebenskeimes,  des  Blühens  und  der, 
neue  Keime  enthaltenden  Reife  und  Vollendung.  Das  ist  also  die  Seite  des 
Lebens,  und  um  diese  größer,  voller  zu  bilden,  ist  die  Grabesthür  hart  neben  die 
Todesgöttin  auf  die  Seite  geschoben.  Betrachten  wir  nun  die  drei  anderen  Seiten, 
so  fallen  uns  die  auf  den  Schmalseiten  zweimal  wiederholten  Gestalten  geflügelter 
Frauen  mit  kleiner  gebildeten  weiblichen  Gestalten  im  Arm,  die  man  in  Erinnerung 
an  die  homerischen  Harpyien  mit  diesem  Namen  bezeichnet  hat,  zuerst  auf.  Sie 
sind  aber  von  den  raffenden  und  raubenden  Harpyien  der  griechischen  Poesie  sehr 
verschieden,  freilich  wie  jene,  unerbittlich  dahinreißende  Daemonen,  deren  Macht  in 
den  Yogelkrallen  und  den  gewaltigen  Flügeln  angedeutet  ist,  zugleich  aber  ernste 
milde  Wesen,  welche  die  Davongetragenen  an  ihre  Brust  drücken,  und  denen  diese 
vertraulich  die  Arme  entgegenstrecken,  während  die  Zurückgebliebenen,  von  denen 
eine  im  nördlichen  Friese  in  tiefster  Trauer,  die  Wangen  zerkratzend  am  Boden 
sitzt,  in  vergeblichem  Sehnen  den  [Entschwundenen  nachschauen.  Diese  kleine  Ge- 
stalt, in  der  mit  Friederichs  die  Stifterin  des  ganzen  Monuments  erkannt  werden 
kann,  ohne  daß  hiefur  ein  Beweis  oder  eine  schlagende  Analogie  vorläge,  dürfte 
übrigens  zeigen,  daß  es  sich  bei  den  Gestalten  in  den  Armen  der  Harpyien  nicht 
um  Kinder,  sondern  um  klein  gebildete  Erwachsene  handelt.  ^^)  Schon  in  dem 
Gebahren  der  Harpyien  und  der  Hingebung  der  Entführten  offenbart  sich  eine 
milde  Auffassung  des  Todes,  aus  dem  neues  Leben  hervorgeht;  bestätigt  wird  diese 
Auffassung  durch  den ,  besonders  wenn  wir  d6n  Leib  des  Vogels  vergleichen,  der 
auf  der  Südseite  zum  Opfer  dargebracht  wird,  augenscheinlich  als  Ei  gestalteten 
Körper  dieser  Harpyien,  in  welchem  sich  das  bereits  oben  bemerkte  einfache  und 
sinnige  Symbol  für  den  verschlossen  ruhenden  Lebenskeim  wiederholt.  Auf  allen 
drei  Seiten  finden  wir  sodann  eine  thronende  ältere  männliche  Gottheit,  welcher, 
man  darf  annehmen  von  den  Gliedern  der  hier  bestatteten  Familie  Opfergaben 
mancherlei  Art  dargebracht  wurden.  Am  wahrscheinlichsten  ist  in  diesen  drei 
einander  sehr  ähnlichen  Gestalten,  von  denen  nur  die  der  östlichen  Langseite  durch 
einen  schöner  verzierten  Thronsitz  ausgezeichnet  und  diejenige  der  Südseite  un- 
bärtig ist 9  ohne  jünger  zu  sein  als  die  anderen,  eine  Dreiheit  der  höchsten  Gott- 
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Fig.  30.  Beliefe  vom  HarpfienmoDiiiiieiit  Ton  Xanthos. 
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heit  SU  erkennen,  die  ihre  Macht  im  Himmel ,  auf  Erden  und  in  der  Unterwelt 
hat,  und  die  noch  sonst  in  alten  Mythen  und  Culten  vorkommt.  Ben  speciellen 
Sinn,  der  in  den  Attributen  dieser  dreieinigen  Gottheiten  liegt,  vermögen  wir  mit 
Sicherheit  noch  nicht  anzugeben;  jedenfalls  aber  erscheint  die  Grrabkammer  der 
alten  Ijkischen  Familie  mit  Bildern  umgeben,  die  wohl  das  Bewußtsein  des  tiefen 
Bisses  aussprechen,  welchen  der  Tod  in  das  Erdenleben  macht,  zugleich  aber  in 
überwiegender  Weise  auf  fromme  Hingebung  an  die  Gottheit  und  eine  ahnungs- 
volle Hofinung  des  jaus  dem  Tode  hervorgehenden  Lebens  hinweisen. 

Wenn  nun,  um  auf  das  rein  Künstlerische  der  B«liefe  zu  kommen,  die  Form 
des  ganzen  Grabmonumentes  entschieden  ungriechisch  ist,  und  ihre  Analogie  in 
dem  Grabe  des  Eyros  findet,  welches  alte  Schriftsteller  (Strabon  XV.  p.  730  und 
Arrian.  Anab.  6,  29)  uns  beschreiben;  wenn  femer  die  Symbolik  der  Beliefe 
durchaus  eigenthümlich ,  weder  orientalisch  noch  griechisch  erscheint,  so  ist  der 
Stil  derselben  durchaus  griechisch,  wenn  man  den  Umstand  abrechnet,  daß  na- 
mentlich in  den  Harpyiengestalten  diese  lykische  Kunst  den  Widerspruch  zwischen 
der  Schönheit  und  Naturwahrheit  der  plastischen  Form  und  dem  symbolischen 
Ausdruck  eines  tiefsinnigen  Gedankens  nicht  wie  die  griechische  gelöst  und  aus- 
geglichen hat,  und  daß  einzelne  etwas  breite  oder  fette  Formen  (namentlich  die 
des  unbärtigen  Gottes)  Anklänge  an  orientalische  Kunstweise  enthalten  mögen. 
Ob  derselbe  einer  eiaheimischen  Kunstschule  des  Landes  Lykien  angehört,  dessen 
Verwandtschaft  mit  Griechenland  in  Beligion  und  Sprache  anerkannt  ist,  oder  ob 
diese  Bildwerke  der  Anregung  der  griechischen  Kunst  verdankt  werden,  welche 
um  die  Zeit,  aus  der  wir  das  Monument  datiren,  auf  den  Inseln  blühte,  kann 
wohl  kaum  entschieden  werden.  Den  Stil  kann  man  nicht  schöner  bezeichnen, 
als  wie  ihn  Welcker  (bei  Müller,  Handb.  §.  90*)  bezeichnet  hat,  wenn  er  ihn  alter- 
thümlich  streng,  aber  von  Anmuth  leise  umflossen  nennt 

Das  Strenge  des  Stils  spricht  sich  zunächst  in  der  feierlich  abgewogenen  Stel- 
lung und  Bewegung  der  Figuren  aus,  in  dem  eigenthümlichen  Bhythmus,  mit 
welchem  die  Attribute  getragen  und  gehandhabt  werden;  sodann  auch  in  einer 
gewissen  Knappheit  und  Gebundenheit  in  dem  Umrissen,  welche  besonders  bei  den 
Figuren  der  Westseite  iUhlbar  hervortritt.  Diese  Strenge  aber  ist  nicht  das  Besul- 
tat  eines  Unvermögens  des  Künstlers,  sie  ist  vielmehr  Absicht,  ist  mit  vollem 
Bewußtsein  als  der  adäquate  Ausdruck  der  angedeuteten  Culte  und  religiösen 
Ideen  gewählt,  grade  so  absichtsvoll  und  bewußt,  wie  die  Strenge,  die  jede,  na- 
mentlich kirchliche  Cäremonie  beherrscht  Um  uns  davon  zu  überzeugen,  sind 
wir  nicht  allein  auf  die  volle  Freiheit  in  den  Thierbildungen,  namentlich  in  der 
säugenden  Kuh  und  in  dem  trefflich  gestalteten  Hahn,  und  auf  die  geistreiche 
Gewandtheit  in  der  Ornamentik  zu  blicken  angewiesen,  sondern  die  Ungleichheit 
im  Grade  dieser  Strenge  in  der  Darstellung  der  verschiedenen  Personen  des  Be- 
liefs,  zeugt  noch  mächtiger  von  der  Freiheit  des  Künstlers.  Man  vergleiche  in 
dieser  Hinsicht  nur  den  von  einem  Hunde  begleiteten  Jüngling  der  Ostseite  mit 
den  drei  anbetenden  oder  Opfer  darbringenden  Mädchen  der  Westseite,  die  Ge- 
stalten in  den  Armen  der  Harpyien  mit  den  thronenden  Gottheiten  und  übersehe 
die  naive,  kindliche  Wärme  und  Hingebung  nicht,  mit  welchem  der  Knabe  der 
Ostseite  dem  Gt>tte  seinen  schönen  Hahn  darbietet  Daß  aber  wieder  diese  Strenge 
nicht  eine  in  jeder  Beziehung  frei  gewählte  sei,   sondern  eine  vom  Geiste  der 
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alterthümlichen  Zeit  bedingte,  da»  können  uns  einige  charakteristische  Merkmale 
in  der  Bewegung  lehren,  so  namentlich  das  feste  Aufstehn  mit  beiden  Füßen  bei 
allen  Figuren,  auch  bei  den  im  Übrigen  mit.  größerer  Leichtigkeit  behandelten. 
Diese  alterthümliche  Strenge  nun  ist,  um  Welcker's  Wort  zu  wiederholen,  von 
Anmuth  umflossen.  Nirgend  eine  störende  Verzeichnung^  obwohl  es  an  einigen 
Incorrectheiten ,  wie  in  den  großen  Händen  der  Harpyien,  in  den  falsch  gezeich- 
neten Augen  aller  Figuren,  in  dem  (um  seine  Hinterbeine  sehn  zu  lassen)  über- 
mäßig langgestreckten  Hunde  der  Ostseite,  und  dergleichen  mehr  nicht  ganz  fehlt, 
wohl  aber  überall  ein  meistens  gelungenes  Streben  nach  einer  Zartheit,  die  nur 
durch  attische  Monumente  überboten  wird,  die  sauberste  Feinheit  in  den  Gresichtern, 
dem  Nackten,  den  Gewandungen,  obwohl  in  den  letzteren  sowohl  wie  in  der 
Haltung  der  Personen  merkbare  Differenzen  hervortreten,  auf  die  im  Einzelnen 
hinzuweisen  um  so  weniger  nöthig  sein  dürfte,  da  Ahnliches  bei  dem  thasischen 
Relief  genauer  besprochen  wurde.  Der  Gresichtsausdruck  ist  wesentlich  derselbe, 
wie  bei  allen  archaischen  Werken  und  hat  hier  schwerlich  eine  specielle  Bedeu- 
tung. Dabei  ist  die  Technik,  das  Machwerk  im  engeren  Sinne,  vollendet  meister- 
lich; so  fühlbar  wie  die  Schranken  werden,  welche  das  flache  B.elief  dem  Künstler 
steckte,  und  obwohl  er  dieselben  nicht  überall  überwunden  hat,  so  vollkommen 
sind  doch  alle  Mittel  benutzt,  die  der  Bildhauer  benutzen  konnte,  um  durch  ein 
fleißiges  und  zierliches,  ursprünglich  von  Malerei  (die  in  Spuren  erhalten  ist)  unterstütz- 
tes Detail  in  den  Grewändem,  den  Haaren,  den  Thronsitzen  seinem  Werke  eine  reiche 
und  glänzende  Mannichfalügkeit  zu  geben.  Nur  Eines  scheint  der  Künstler  noch 
nicht  vermocht  zu  haben,  nämlich  eine  lebhafte  Bewegung  deutlich  und  fühlbar 
auszudrücken;  denn  daß  die  Harpyien  in  raschem  Fluge  dahineilen,  mögen  wir 
aus  ihrer  ganzen  Stellung  schließen;  dargestellt,  bestimmt  ausgesprochen  ist  efl 
durch  Nichts.  Eine  innerliche  Verwandtschaft  mit  attischen  Sculpturen  ist  schon 
lange  bemerkt  worden,  mehr  als  eine  der  Frauengestalten  erinnert  an  die  wagen- 
besteigende Frau,  der  seinen  Helm  dem  Gotte  weihende  Mann  der  Nordseite  an 
die  Aristionstele.  Aber  auch  mit  dem  thasischen  Belief  (Fig.  28)  ist  die  Verwandt- 
schaft nicht  gering,  ja  sie  möchte  eher  größer  als  kleiner  sein,  und  demgemäß 
werden  wir  bei  Vermuthungen  über  die  Art  des  hier  stattfindenden  Zusammen- 
hangs, wenn  wir  einen  solchen  annehmen  und  uns  nicht  genügen  lassen  wollen, 
die  Ähnlichkeit  aus  dem  gemeinsamen  Kunstgeiste  der  Periode  abzuleiten,  jeden- 
falls sehr  vorsichtig  sein  müssen,  am  wenigsten  aber  berechtigt  sein,  von  einem 
Einflüsse  lykischer  Kunst  auf  die  attische  zu  reden,  dessen  Annahme  sich  eigent- 
lich auf  Nichts  gründet,  als  auf  die  bei  der  Besprechung  der  Kunst  der  Urzeit 
erwähnte  Sage  von  der  Wirksamkeit  lykischer  Kyklopen  auf  griechischem  Boden. 
Über  das  Datum  dieses  Kunstwerkes ,  das  füglich  aus  derselben  Periode  stammen 
kann,  aus  der  die  verwandten  Bildwerke  stammen,  d.  h.  aus  der  zweiten  Hälfte 
der  70er  Olympiaden,  kann  wohl  kaum  jetzt  noch  die  Meinung  getheilt  sein;  ein 
viel  älteres  Datum  (vor  Ol.  58)  das  Welcker  berechnet  hatte,  ist  sicher  unmöglich. 
Mit  dem  Harpyienmonumente  ist  von  den  Originalwerken,  deren  Herkunft  wir 
nicht  kennen  eine  Beliefplatte  zu  verbinden,  welche  demselben  stilistisch  so  sehr 
gleicht,  daß  man  sie  als  zu  ihm  gehörig  betrachten  könnte,  wenn  sie  in  der  Aus- 
fuhrung und  im  Formgefühl  vonr  gleicher  Feinheit  wäre ,  und  deren  lykische  Her- 
kunft gleichwohl  mindestens  eben  so  wahrscheinlich  ist-'^)  wie  eine  Entstehung  auf 
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griechischem  Boden,  nämlich  dea  sogenannten  Lenkotheareliefs  in  der  Villa  Albani 
(Fig.  31). 

Die  richtige  Erklä- 
rung dieaee  vielbespro- 
chenen BeliefB  ergiebt 
sich  wohl  als  ziemlich 
nneweifelhafl  ans  der 
Vergleichnng  nicht  we- 
niger spaterer  Grab- 
steine ,  namentlich  sol- 
dier  attischen  Fundor- 
te«: nicht  eine  Gi>ttin 
ist  die  sitzende  Frau, 
sondern  eine  verstorbene 
Mntt«r,  welche  der  Eorb 
unter  ihrem  allerdings 
sehr  groS  und  feierlich 
gebildeten  Sessel ,  anf 
WoUarbeit  hinweisend, 
als  gute  Hansfrau  cha- 
rakterisirt,  während  sie 
dargestellt  ist  —  wie 
andere  Mutter  auf  den 
spateren  Parallelmonn- 
menten  —  mit  dem  jüng- 
sten    Kinde     tändelnd, 

daa  ihr  ähnlich  freund-  p^  3,    g  ^  j^^otheareUef  Albani. 

lieh  und  innig  wie  die 

diTongetragenen  Verstorbenen  der  Harpyien  an  dem  Konumente  von  Xanthos 
das  Händchen  entgegenstreckt.  Zwei  ältere  Kinder,  welche  der  beschränkte 
Raum  nicht  anders  als  in  einem  in  diesem  Keliefstil  allerdings  sehr  unge- 
wöhnlichen Tiefenstellung  anzubringen  oder  zwischen  die  Erwachsenen  einzu- 
klemmen erlaubte,  sind  von  einer  Wärterin  oder  Angehörigen  des  Hauses, 
welche  eine  Taenie  als  Liebesgabe  darbringt,  begleitet  vor  die  Mutter  hingetreten, 
m  der  sie  ihrerseits  ein  freundliches  Wort  des  Grußes  zu  sprechen  scheinen.  80 
rundet  sich  diese  einfach  ainnige  und  innige  Composition  in  sich  ab,  während 
mwi  den  in  seiner  Einfachheit  ergreifenden  Gedanken,  der  sich  in  derselben  aus- 
spricht, durch  mythologiache  Deutungen  nur  trüben  kann.  Daß  die  schlagende 
formale  Ähnlichkeit  dieses  Beliefs  mit  dem  xanthiscben  besonders  in  der  sitzenden 
Fnu  TCi^lichen  mit  den  sitzenden  Göttinnen  des  Harpyienmonnmentes  hervortritt, 
ist  za  erinnern  fast  Uberäüssig,  weniger  überflüssig  dürfte  es  sein,  darauf  hinzu- 
weisen, dafi  die  stehende  Figur  rechts  sich  in  der  hinter  dem  Hermes  stehenden 
Frau  des  thaaiBchen  Keliefs  in  fast  ebenso  großer  Ähnlichkeit  wiederholt,  so  daß 
sidi  das  albanische  Belief  ümt  wie  ein  Bindeglied  zwischen  diesen  beiden  ohnehin 
■o  fitüverwandten  ßcnlptoren,  der  xanthischen  und  der  thasiachen,  ausnimmt. 

Indem  die  archaischen  kleinen  Bronzen,  deren  Herkunft  wir  nur  zum  Theit 
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kennen,  weiterhin  zusammengestellt  werden  sollen,  dürfte  dieses  der  Platz  sein, 
dem  gewonnenen  Stamm  von  alterthiimlicben  Sculpturen  bekannten  Ursprungs 
ergänzungsweise  die 

Originalwerke  ohne  bekanntes  Local 

anzufügen.  Unsere  europäischen  Museen  besitzen  nämlich  aus  Erwerb  in  früherer  Zeit, 
in  welcher  man  entweder  gar  nicht,  oder  wenigstens  nicht  so  genau  wie  jetzt  auf  den 
Fundort  und  die  Herkunft  der  Monumente  achtete,  eine  allerdings  beschränkte 
Zahl  von  Sculpturen  im  älteren  Stil,  welche  entweder  die  Kennzeichen  der  Echt- 
heit an  sich  tragen,  oder  bei  denen  wenigstens  die  Merkmale  der  I^achahmung 
und  Manier  weniger  fühlbar  und  bestimmt  hervortreten,  als  dißs  bei  der  ganzen 
breiten  Masse  der  archaistischen  Denkmäler  der  Fall  ist.  Diese  Sculpturen  haben 
als  Ergänzung  unserer  Eenntniß  von  der  altgriechischen  Kunst  immerhin  eine 
größere  Bedeutung  als  die  offenbar  nachgeahmten  und  manierirten,  von  denen  sie 
zu  trennen  gewiß  als  Pflicht  erscheint,  wenngleich  ihre  Anzahl  keine  große  ist. 

Einen  hervorragenden  Platz  unter  diesen  Werken  nimmt  die  schon  ein  paar 
Mal  erwähnte  Bronzestatue  im  Louvre  ein,  welche  in  Piombino  in  Toscana  gefun- 
den worden  ist,  und  die  ich  nach  sehr  genauen  Studien  des  Originals  als  ein  echt 
alterthümliches,  nicht  nachgeahmtes  (hieratisches)  Werk  betrachten  muß.  ^^)  An- 
dere sind  freilich  anderer  Meinung«  und  es  knüpfen  sich  sowohl  an  die  Inschrift 
auf  dem  linken  Fuße  der  Statue,  welche  sie  als  „der  Athene  aus  einem  Zehnten 
geweiht'*  bezeichnet,  wie  an  eine  andere  fragmentirte  Inschrift  mit  zweien  Künst- 
lernamen, die  man  aus  dem  einen  Auge  gezogen  haben  will,  ausgedehnte  epi- 
graphische und  palaeographische  Erörtenmgen  ^^),  welche,  sofern  man  die  In- 
schriften als  gleichzeitig  mit  der  Entstehung  der  Statue  betrachtet,  für  deren  Cha- 
rakter als  nachgeahmt  alterthümlich  entscheiden  würden.  Allein  die  Gleichzei- 
tigkeit der  Inschriften  mit  der  Verfertigung  der  Statue  ist  unerweisbar  und  um 
so  zweifelhafter,  da  die  beiden  Inschrillen  unbedingt  verschiedenen  Epochen  an- 
gehören, abgesehen  davon,  daß  die  angeblich  im  Auge  gefundene  Inschrift;  auf 
einem  Bleistreifen  an  sich  zu  mancherlei  Zweifeln  Anlaß  giebt,  ein  archaeolo- 
gisches  Unicum  und  eigentlich  ein  ßäthsel  ist.  Hält  man  sich  an  den  Stil  des 
Werkes  selbst,  und  geht  man  bei  dessen  Beurteilung  unbefangen  und  genau  zu 
Werke,  so  werden  sich  schwerlich  Momente  finden,  die  für  Nachahmung  entschei- 
den, wohl  aber  solche,  die  sich  für  die  echte  Alterthümlichkeit  geltend  machen 
lassen. 

Was  zunächt  den  Gegenstand  dieser  etwa  drei  Fuß  hohen  Statue,  Figur  32  *^) 
anlangt,  so  wird  man,  trotz  allen  hiegegen  erhobenen  Einwendungen  ^^),  einen  mit 
dem  Bogen  in  der  Linken  und  etwa  einem  heiligen  Thier  auf  der  Hechten  aus- 
gestatteten ApoUon  des  Schlags  wie  der  kanacheische  und  der  unten  zu  erwäh- 
nende im  Museo  Chiaramonti  nicht  verkennen  dürfen.  Wichtiger  aber  als  die 
Entscheidung  der  sich  an  die  Benennung  des  Werkes  knüptenden  Streitfrage  ist, 
in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  wenigstems,  eine  sorgfältige  Analyse  seines  Stils. 
Die  Seltenheit  von  Statuen  des  echt  alten  Stils,  namentlich  von  Bronzestatuen 
und  die  beträchtlich  angewachsene  Litteratur  über  dieses  Werk  wird  es  rechtfer- 
tigen, wenn  dessen  Schilderung  etwas  ausführlicher  und  wesentlich  so  mitgetbeilt 
wird,  wie  sie  in  Paris  vor  der  Statue  selbst  entworfen  wurde. 


I't^-)         DIE  EBHILTENEN  MONUMKHTE  ADS  DEN  60eB  USD  70eb  OLL. 

Die  meiaten  charakte- 
mÜBcheD  Eigentbümlichkei- 
ten  des  ApolloD  VOD  Tenett 
finden  sich  in  dieser  Statue 
wieder,  obwohl  sie  einer  be- 
thiciitliGh  forl^schrittenen 
Kunst  aDgebört.  Die  Füße 
sind  votl  kommen  zierlich, 
aber  haben  die  £igenthum- 
lichkeit ,  welche  am  auffal- 
lendsten  an  der  Äristioniitele, 
aber  auch  an  den  Statuen 
des  Westgiebels  von  Aegina 
heraustritt,  daß  die  Zehen 
sehr  lang  und  dünn  und  sehr 
markirt  gegliedert  sind,  wo- 
bei die  kleine  und  die  vierte 
2ehe  gegen  die  beiden  an- 
dern auflallend  zurücktreten; 
besonders  am  rechten  Fuße  * 
machen  die  Zehen  einen  bei- 
nahe fingerartigan  Eindruck. 
Ad  nachgeahmt  alterthüm- 
lichen  Werken  ist  kaum  et- 
was ancli  nur  entfernt  Ähn- 
liches zu  finden,  es  ist  das 
vielmehr  eine  von  den  in  der 
Nachahmung  verloren  gegan- 
genen feineren  Eigenthüm- 
licbkeiten.  Auf  die  Fülle, 
auf  deren  oberer  Fläche,  wie 
auch  beim  t«ne'iachen  Apol- 
lon,  die  Sehnen  sorgtültig 
angegeben  sind,  folgen  sehr 
feine  Enkel  und  ein  fast  be- 
wunderungswürdiges Unter- 
bein, in  dem  nur  der  Kno- 
chen noch  etwas  zu  scharf 
angegeben  ist.  Die  Wade 
ist  vortrefflich  geschwellt, 
aber  die  Feronaeen,  die  beim 
Apollon  von  Tenea  so  sehr 
hart  gebildet  sind,  sind  hier 
gar  nicht  angegeben,  so  daß 

seitwärts  nach  außen  zu  viel  .     . 

^tte  Fläche  ist     Das  Knie  '' 
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ist  fast  tadellos^  nur  schließt  die  Kniescheibe  nach  oben  etwas  zu  spitz  ab,  in 
einer  Form,  die  sehr  ähnlich  bei  den  Aegineten  wiederkehrt,  an  nachgeahmten 
Werken  aber  noch  nicht  beobachtet  ist.  Auch  die  kleine  Härte  des  Muskelan- 
satzes über  dem  Knie  kehrt  hier  wieder.  Im  Oberschenkel  beginnen,  wie  beim 
Apollon  von  Tenea,  nur  in  mäßigerem  Grade,  die  breiten  Muskelflächen,  beson- 
ders seitwärts  nach  außen  hin,  etwas  flach  und  gradlinig  zu  werden.  Im  Bauch 
aber  tritt  die  feinere  Modellirung  so  weit  zurück,  dass  derselbe,  im  Profil  gesehen, 
fast  eine  grade  Linie  bildet,  und  von  vorn  betrachtet  die  Beckenlinien  eben  so 
starr  erscheinen.  Dabei  ist  diese  Partie  in  ganz  aufiallender  Weise  in's  Schmale 
und  Lange  gezogen.  Formen,  die  die  nachahmende  Kunst  nie  beobachtet  hat.  Eben 
so  wenig  modellirt  sind  die  Seiten  unter  den  Armen  bis  zur  Hüfte,  keine  Spur 
der  Kippen  und  ihrer  Musculatur  ist  sichtbar.  Die  Schultern  sind  breit  im  Ver- 
hältniß  zu  den  Hüften,  aber  nicht  entfernt  aegyptisch,  denn  eher  sitzen  sie  etwas 
zu  tief,  wie  beim  teneischen  Apollon,  als  zu  hoch,  wie  in  aegyptischen  Statuen. 
In  den  Längenverhältnissen  der  ganzen  Statue  ist  ein  Überschuß  der  unteren  Kör- 
perhälfte sehr  fühlbar,  der  Bumpf  im  Ganzen  ist  etwas  gedrungen  gegen  die  Beine. 
Das  ist  ebenfalls  echt  alterthümlich.  Auch  die  Modellirung  des  kräftigen  Halses 
hält  sich  besonders  an  der  vorderen  Fläche  ziemlich  an  die  Form  im  Allgemei- 
nen; der  Kopf  ist  klein,  alle  Formen  sind  spit«  und  scharf,  das  Kinn  sehr  klein- 
lich, die  Lippen,  etwas  dick,  sehn  im  Profil  wie 'geschwollen  aus;  Nase  ohne 
Athem,  geknifien,  Augenbrauen  schneidend  scharf  in  einem  langen  Bogen  von  der 
Nasenwurzel  bis  an  die  Schläfen  durchgeführt.  Wängenfläche  ziemlich  oberfläch- 
lich modellirt.  Der  Ausdruck  ist  gleichgiltige  Buhe.  Die  Arme  sind  sehr  zierlich 
angelegt,  wie  die  Beine,  aber  weniger  durchgebildet  und  etwas  dünn,  in  den  Hand- 
gelenken auffallend  fein.  Die  Finger  sind  nicht  so  scharf  gegliedert  wie  die  Zehen. 
Die  ganze  Bückenseite  der  Statue  ist  ungleich  besser  modellirt  als  die  Vorderseite, 
was  namentlich  am  Bumpf  auffallend  wird;  aber  daß  der  Rücken  den  Einfluß  praxi- 
telischer  und  lysippischer  Kunst  verrathe,  ist  eine  arge  Übertreibung,  und  daß  die 
Vorderseite  absichtlich  vernachlässigt  sei,  sehr  unwahrscheinlich  ^%  Derselbe  Un- 
terschied findet  sich  übrigens  am  Apollon  von  Tenea,  und  beweist  für  Alles  eher, 
als  für  Nachahmung.  Echt  alterthümlich  ist  auch  das  Aufstehn  mit  beiden  Platt- 
sohlen, obgleich  der  rechte  Fuß  um  eine  starke  Fußlänge  vorsteht;  der  Schwer- 
punkt fallt  genau  zwischen  beide  Füße,  und  in  der  Musculatur  des  rechten  Knies 
ist  ein  Eeflex  des  Zwanges  dieser  Stellung  wohl  fühlbar. 

Ein  würdiges  Seitenstück  bildet  eine  leider  noch  unedirte  nackte  männliche 
Statue  von  Marmor  in  der  im  britischen  Museum  aufgestellten  Lord  Strangford'schen 
Sanmilung,  von  welcher  Gonze  in  der  Archaeol.  Zeitung  v.  1864.  Anz.  S.  164*  Fol- 
gendes sagt:  „Einen  nicht  unbedeutenden  Platz  unter  den  kunstgeschichtlich 
wichtigen  Werken  griechischer  Kunst  wird  fortan  nach  langer  Vei^essenheit  noch 
ein  zweites  Stück  dieser  Strangford'schen  Marmore  einnehmen,  eine  ohne  Arme 
und  Unterbeine  etwa  1  m.  hoch  erhaltene  aufrecht  stehende  nackte  männliche  Statue 
von  griechischem  Marmor,  in  dem  ganzen  Typus  sich  an  die  Apollonfiguren  von 
Tenea  u.  s.  w.  anschließend,  aber  mit  einer  eigenthümlich  weiter  entwickelten 
Behandlung  des  Nackten.  Hier  ist  viel  Natur  zu  sehn,  scharf  und  mit  einer  ge- 
wissen Magerkeit  ausgedrückt,  ohne  deren  hohe  Vollendung  doch  in  der  Weise 
der  Aegineten.     Das  Gesicht  ist  leblos;  das  Haar  läuft  gleichmäßig  eng  anliegend 
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gewellt  vom  oberen  Uinterkopfe  nach  vorn  und  nach  dem  Halse  und  Nacken 
herab;  ea  ist  durch  ein  schmales  umliegendes  Band  gehalten,  bildet  eine  doppelte 
Reihe  von  kleinen  runden  Löckcheii  über  der  Slirn  nnd  lallt  hinten  im  nicht  lan- 
gen Schöpfe  anf  den  Rücken  hinunter.  Das  Ohr  ist  zierlich  und  zeigt  die  man- 
chen altgriechischen  Werken  eigen thümliche  runde  und  flache  Gestalt  des  Ühr- 
läppchenis.  HofTentlicIi  findet  sich  noch  eine  Angabo  über  den  Fundort."  Bis  dies 
geschehn  muß  sich  das  Werk  mit  dieHem  Platze  genügen  lassen. 

Diesen  beiden  nackten  männÜphcn  Statuen  geHelit  sich  als  eine  bekleidete 
weibliche  die  sehr  interessante  Amazone  des  wiener  Münz-  und  Antikencabinel«  "*") 
Fig.  33,  deren  (Komposition  sich  am  besten  aus  einer  arcliaisciien  Gemme  im  Be- 
sitze des  Hrn.  v.  Pulszky  in  Pest  (Fig.  33a)  verstehn  laßt. 

Die  in  der  linken  Brust  verwundete 
Amazone  ist  wie  im  Tode  zusammensin- 
kend dargestellt  nnd  namentlich  wenn 
sie  so  schräge  aufgeetellt  wird,  wje  sie  es 
nach  Maßgabe  des  natürlich  vertiuiil  auf 
den  Nacken  herabfallenden  Haarschopfes 
sein  müßte,  als  allein  stehende  Statue 
unverntÄndlich,  um  so  besser  dagegen  er- 
klart sich  die  Comjiosition,  wenn  wir  sie 
ähnlich  von  einer  männlichen  Figur  ge- 
halten denken,  wie  Penthesilea  in  der 
Pulsky'schen  Gemme  von  Achilleus  ge- 
halten wird.  Nur  muß  Joch  gesagt  wor- 
den, daß  dem  nicht  sowohl  eine  nielit 
ganz  genaue  Übereinstimmung  der  Statue 
mit  der  Gemme,  als  vielmehr  der  Um- 
stand im  Wege  steht,  daß  sich  an  der 
Statne,  da  wo  man  ea  am  ersten  erwar- 
ten mußte,  links,  kein  Beet  einer  berüh- 
»  renden  zweiten  Figur  findet,  was  nur  dann 
erk  lärlich  ist ,  wenn  man  annimmt ,  die 
fiterbende  Kriegerln  sei  wie  die  Penthe^ 
silea  der  Genmie  weeentlicb  nur  noch  an 
dem  rechten  Arm  gefaßt  gewesen,  wel- 
cher der  Statue  nun  fehlt,  während  ihr 
linker  Arm  mit  dem  Schilde  grade  herab- 
hing. 

Das  Werk  gehört  zu  den  schönsten 
nnd  liebenswürdigsten  Resten  der  reifen 

archaischen  Kunst  etwa  des  Menscheual-  Fig.  33.  Sterbende  Amaxone  im  wieperHusenm. 
tem  vor  Phidias  und  ist  sicher  kein  nach-  ^^K-  ^a»-   PulB^ky'sche  Geranie, 

geahmtes,  sondern  echt  alterthümliches.  In  der  Charakteristik  der  körperlichen 
Formen  bereits  dem  später  durchgebildeten  Amazonenideal  entsprechend  unter- 
scheidet sie  sich  von  diesem  durch  die  dichtere  Bekleidung  mit  Unter-  nnd  Ober- 
gewand,  welche  beide  mit  der  größten  Sorgfalt  und  der  feinst  verstandenen  Moti- 
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virung  der  Faltenlage  durchgebildet  sind.  Überaus  vortrefflich  ist  das  todesmatte 
Hinsinken  in  der  Gestalt,  besonders  aber  in  dem  sich  neigenden  Kopfe  mit  seinen 
halbgeschloBsenen  Augen  wiedergegeben  und  sehr  bemerkenswerth ,  daß  zu  dem 
Ausdrucke  der  Ohnmacht  sich  noch  kein  weiterer  Zug  seelischen  Leidens  gesellt. 
Das  eigentlich  Pathetische  geht  der  Kunst  auf  der  hier  vertretenen  Entwickelungs- 
stufe  noch  ab.  Die  Behandlung  des  Nackten  am  Halse,  an  den  Schultern  und  am 
Beine  verdient  das  höchste  Lob  und  zeigt,  wie  nicht  minder  die  Ausführung  der 
Gewandung,  die  liebevollste  Hingebung  des  Künstlers  an  sein  Werk,  eines  Künst- 
lers, der  wirklicher  Schönheit  im  Nackten  fähig,  sich  in  der  Knappheit  und 
Strenge  der  Gewandbehandlung  sowohl  wie  in  der  Darstellung  der  Haare  in  klei- 
nen Locken  noch  von  der  Tradition  der  alten  Formengesetze  befangen  und  be- 
schränkt zeigt. 

Hier  dürfte  sodann  der  Ort  sein,  einen  überaus  merkwürdigen  männlichen 
Kopf  einzureihen,  welcher,  in  Tivoli  von  dem  Ritter  Azara  gefunden,  restaurirt 
und  auf  der  ergänzten  Büste  mit  dem  unbegründeten  Namen  „Pherekydes"  ver- 
sehen, jetzt  im  Museum  von  Madrid  ^^^)  aufbewahrt  wird  und  als  archaisches  Por- 
trät von  ganz  besonderem  Interesse,  aber  auch  vom  Gegenstande  abgesehn  von 
kunsthistorisch  großer  Merkwürdigkeit  ist  (Fig.  34). 

Obgleich  das  Gesicht  in  seinen  scharf  geschnittenen  und  hochliegenden  Au- 
gen und  in  dem  starr  geöffneten  Munde  durchaus  dem  Typus  archaischer  Köpfe 
entspricht,  haben  dennoch  die  Züge  ein  so  unverkennbar  individuelles  Gepräge, 
daß  man  an  keinen  Idealkopf  denken  kann,  vielmehr  deutlich  sieht,  der  Künstler 
sei  auf  die  Darstellung  einer  Persönlichkeit  ausgegangen.  Diese  trug  ganz  kurz- 
geschorenes Haar,  welches  der  Künstler  im  Marmor  nicht  anders  als  durchaus 
conventionell  durch  sich  kreuzende  Linien  auszudrücken  verstand,  welche  wie  ein 
Netz  von  rautenförmigen  Maschen  den  Kopf  überziehn^®^).  Der  Mann  trug  aber 
auch  einen  langen  und  lockigen  Bart,  und  die  Art  wie  dieser  dargestellt  ist,  ist 
in  der  archaischen  Kunst  ganz  und  gar  einzig.  Den  straffen  Schurbart  finden 
wir  ungefähr  so  auch  sonst  wieder,  und  auch  für  die  Behandlung  des  Theiles  auf 
dem  Kinn  sind  Analogien  vorhanden;  die  Masse  des  lotkig  herabhangenden,  an- 
statt straff  keilförmig  gebildeten  und  mit  Wellenlinien  bedeckten  Bartes  an  den 
Wangen  und  unter  dem  Halse  dagegen  findet  sich  schwerlich  noch  ein  Mal  in 
alterthümlicher  Kunst,  würde  mit  jedem  Kopfe  aus  entwickelter  Kunstzeit  eher 
zusanmienstimmen  als  mit  diesen  Zügen  und  ist  um  so  auffallender,  je  weiter  im 
Allgemeinen  in  der  alterthümlichen  Kunst  grade  die  Bildung  des  Haares  gegen 
die  anderer  Theile  zurücksteht,  und  je  conventioneller  und  sohematischer  an  die- 
sem Kopfe  selbst  das  Haupthaar  behandelt  ist  Sollten  wir  hier  ein  Beispiel  für 
einen  der  Fortschritte  der  Kunst  vor  uns  haben,  welche  Plinius  dem  Pythagoras 
von  Bhegion  (s.  unten)  beilegt,  das  Haar  sorgfältiger  ausgedrückt  zu  haben?  und 
sollten  w^ir  daraus  auf  eine  Marmomachahmung  von  Bronze  und  auf  eine  groß- 
griechische Herkunft  des  Kopfes  schließen,  die  Bursian  (s.  Note  101)  ohne  nähere 
Begründung  annimmt?  Ehe  solche  Fragen  gelöst  sind,  ist  es  begreiflicherweise 
sehr  schwer,  diesem  Werk  ein  bestimmtes  Datum  anzuweisen,  und  nur  darin  wer- 
den wohl  Alle  einig  sein,  wie  es  diejenigen  sind,  die  bisher  von  demselben  ge- 
sprochen haben,  daß  die  Arbeit,  wenn  nicht  ein  Original  aus  reifster  Zeit  des  Ar- 
chaismus, so  doch  gewiß  nicht  erst  spät  nachgeahmt  archaisch  sei. 
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Jeder  bei  dem  ma- 
drider Kopf  noch  mögliche 
Zweifel  an  der  Echtheit 
fallt  weg  bei  einem 
anderen  alterthümlichen 
Porträtkopfe  unbekannten 
Fundortes  in  der  Villa 
Borghese  in  Rom,  auf  den 
erst  ganz  neulich  die  Auf- 
merksamkeit gelenkt  wor- 
den ist.  Derselbe,  aufge- 
setzt auf  eine  schlechte 
moderne  Brustform  und  bis 
auf  die  ergänzte  Nasen- 
spitze unyersehrt,  ist  als 
Kunstwerk  betrachtet  von 
großer  Schönheit  und 
Feinheit  der  Behandlung 
und  zugleich  von  der  aus- 
gesprochensten Individua- 
lität der  Züge,  doppelt 
merkwürdig  als  ein  weib- 
liches Porträt,  von  dem 
sich  vor  der  Hand  nicht 
entscheiden  läßt,  ob  es  das- 
jenige einer  bekannten  Per- 
sönlichkeity  einer  Dichterin 
etwa,  oder  einer  unbekann- 
ten Privatperson  ist  Es 
wird   der  Sammlung  wei- 


Fig.  34.   S.  g.  Phcrckydes  im  Museam  von  Madrid. 


terer  Materialien  bedürfen,  ehe  diese  auch  kunstgeschichtlich  sehr  wichtige  Frage 
entschieden  werden  kann,  so  daß  es  hier  genügen  muß  auf  das  merkwürdige  Mo- 
nument aufmerksam  gemacht  zu  haben. 

Von  Reliefen  in  Marmor  würde,  nachdem  das  albanische  s.  g.  Leukothea- 
relief,  obgleich  unbekannter  Herkunft,  oben  mit  den  xanthischen  Marmorn  ver- 
bunden worden,  hier  nur  ein  in  B;om  in  der  Nähe  des  Lateran  gefundenes  und 
im  Museo  Chiaramonti  des  Vatican  ', unter  Nr.  360)  aufbewahrtes  Relief  *® 3)  mit 
drei  hintereinander  herschreitenden  und  sich  die  Hände  reichenden  Frauengestal- 
ten,  die  wahrscheinlich  Chariten  darstellen  sollen,  zu  nennen  sein.  Die  Meinung, 
dasselbe  sei  italischen  Ursprungs,  wird  wohl  durch  das  Vorkommen  ganz  ähnlicher 
Figuren  in  Athen  widerlegt,  das  Meiste  von  dem  aber,  was  Friederichs  (s.  Note  103) 
für  dessen  unechte  Alterthümlichkeit  anführt,  durch  Verweisung  auf  das  thasische 
Relief  (oben  S.  152),  zu  welchem  auch  Michaelis  das  hier  in  Rede  stehende  als 
Parallele  anführt.  Das  ganze  Werk  ist  übrigens  nicht  bedeutend  oder  in  seinen 
plumpen  Formen  erfreulich  genug,  um  es  hier  abzubilden  oder  näher  zu  be- 
sprechen. 
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Dagegen  mag  hier  eine  kleine  Auswahl  kleiner  Bronzefiguren  eine  Stelle  fin- 
den, in  denen  allerdings  ein  sehr  verschiedener  alterthümlicher  Stil  und  ein  Fort- 
schritt von  großer  Rohheit  zu  sehr  hoher  Feinheit  vorliegt,  die  aber  auf  verschie- 
dene Stellen  zu  zersplittern  wenig  gerathen  wäre  und  die  hier  gleichsam  wie  ein 
R^sume  aus  den  beiden  Perioden  der  alten  Kunst  zusammenstehn  mögen.  (S. 
Fig.  35). 

Das  alterthümlichste  dieser  Figürchen  und  dabei  von  unzweifelhafter  Echtheit 
ist  der  unter  a  abgebildete  Apollon  mit  dem  Lamm  im  berliner  Museum  ^®*),  wel- 
cher seinem  Schema  nach  dem  rind tragenden  Hermes  von  Athen  (oben  S.  139) 
entspricht,  aber  ungleich  weniger  durchgebildet  ist,  als  jener  und  in  der  That  in 
den  breiten,  aber  tief  hangenden  Schultern,  dem  schmächtigen  Leibe,  dem  schma- 
len Becken,  den  symmetrisch  gestellten  und  gehaltenen  Beinen  und  Armen  und 
dem  ausdruckslosen  Kopie  mit  seiner  conventioneilen  Perücke,  um  von  größeren 
Feinheiten  abzusehn,  alle  Kennzeichen  hohen  Alterthums  verbindet.  Dabei  ist  das 
Bildchen,  wenn  nicht  selbst  ein  Cultbild,  so  doch,  wie  dies  Friederichs  weiter 
nachgewiesen  hat,  von  einem  solchen  und  einem  weiter  verbreiteten  Göttertypus 
abgeleitet.  Ihm  zunächt  steht  an  Alterthümlichkeit  das  früher  in  der  Pourta- 
les'schen  Sammlung  befindliche  Figürchen  b*^^),  nach  der  Inschrift  Weihgeschenk 
eines  Polykrates,  unter  dum  aber  um  so  weniger  der  Tyrann  von  Samos  zu  ver- 
stehn  sein  möchte,  je  zweifelhafter  die  Echtheit  (d.  h.  der  echte  Archaismus) 
des  Figürchens  ist,  welches,  nach  einem  in  seinen  Kopf  eingebohrten  Loche 
als  Leuchterfuß  oder  dergleichen  gedient  haben  mag.  Neben  diese  kleine  Bronze 
lassen  sich  dann  noch  manche  andere  stellen,  welche,  in  Stellung  und  Bedeutung 
verschieden  und  von  mehr  oder  minder  sicherer  Echtheit  uns  die  alterthümliche 
Kunst  in  mancherlei  Abstufungen  vorführen,  deren  feine  Unterschiede  aber  durch 
Worte  so  wenig  (am  allerwenigsten  in  der  hier  gebotenen  Kürze)  wie  durch  Holz- 
schnittillustrationen sich  darstellen  lassen  *^**^).  Um  aber  nicht  nur  unbekleidete 
Männer  vorzuführen  sei  unter  c  eine  kleine  im  Schutte  des  vorpersischen  Parthe- 
non gefundene  Athene  in  der  Stellung  einer  Kämpfenden*®'')  beigefügt,  welche, 
ein  ziemlich  rohes  Stück  Arbeit,  in  der  Tracht  der  Athene  der  Aeginetengruppe 
ungefähr  entspricht.  Vom  Schilde,  den  sie  am  linken  Arme  trug,  ist  die  Hand- 
habe übrig  geblieben,  ein  Loch  im  Helm  weist  auf  einen  eingefügt  gewesenen 
Busch  hin.  Viel  interessanter  und  auch  ungleich  weiter  entwickelt  ist  der  aus 
demselben  Fundorte  stammende  Kentaur  d  *®^),  welcher  in  der  Gestalt  erscheint, 
wie  er  mehrfach  aber  ohne  bisher  nachgewiesene  Consequenz  in  der  älteren  Kunst 
vorkommt,  d.  h.  als  vollständiger  Mann,  dem,  höchst  unorganisch  hinten  ein  hal- 
bes Pferd  angewachsen  ist.  Je  bewunderungswürdiger  in  der  vollendeten  Kunst 
die  Kentaurenbildung  durchgeführt  ist,  desto  interessanter  ist  ein  Blick  auf  solche 
Anfänge.  An  der  echten  Alterthümlichkeit  unseres  Kentauren,  der  nach  Ejräften 
ausschreitend  und  sein  Pferdehintertheil  mitschleppend  gebildet  ist,  kann  nicht 
gezweifelt,  ein  bestimmtes  Datum  aber  für  ihn  schwer  berechnet  werden.  Die 
Krone  nicht  allein  der  hier  zusammengestellten  Bronzefigürchen,  sondern  vielleicht 
aller  archaischen  Bronzen  ist  die  unter  e  mitgetheilte  Figur  des  tübinger  Cabi- 
nets,  in  der  mit  unzweifelhaftem  Rechte  ein  Wagenlenker  und  mit  Wahrschein- 
lichkeit Baten  der  Wagenlenker  des  Amphiaraos  erkannt  worden  ist,  nachdem 
man  früher  in  demselben  einen  Bogenschützen  zu  sehn  meinte  *®*).    Die  Situation, 
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in  welcher  diese  wahrscheinlich  aus  einer  vollständigen  Gruppe  stammende  Figur, 
wenn  wir  sie  als  Baten  auffassen,  wofür  die  heroische  Tracht  des  Helmes  und  die 
Nacktheit  sprechen  dürfte,  sich  befindet,  ist  der  Augenblick,  wo  nach  der  Nieder- 
lage des  argivischen  Heeres  vor  Theben  der  Erdboden  vor  dem  Gespann  des 
fliehenden  Amphiaraos  durch  einen  Blitz  des  Zeus  aufgerissen  wird,  um  den  Heros 
als  künftigen  Orakeldaemon  in  sich  aufzunehmen,  und  wo  Baten  versucht,  die  be- 
täubt und  verwildert  dahinsprengenden  Pferde  zu  beruhigen  und  von  dem  Sprunge 
in  den  Erdschlund  zurückzuhalten.  Man  sehe,  mit  welcher  Meisterschaft  das  aus- 
gedrückt ist.  Baten  steht  mit  eingebogenen  Knien  und  vorgebeugtem  Oberkör- 
per, wie  er  auf  dem  dahineilenden,  über  Stock  und  Stein  rollenden  Wagen  noth- 
wendig  stehn  muß;  mit  der  Linken  reißt  er  die  Zügel  zurück,  um  wo  möglich 
dem  gefährlichen  Ziele  der  scheuen  B^sse  auszubiegen,  die  Rechte  streckt  er  be- 
ruhigend und  unter  einem  Zuruf,  zu  dem  sich  der  Kopf  erhebt,  über  die  Pferde 
aus,  bereit,  auch  mit  dieser  Hand  noch  in  die  Zügel  zu  fallen.  Ebßu  so  vortreff- 
lich sind  die  mit  vollstem  Verständniß  gebildeten  Formen  des  Körpers,  die  jedoch 
in  einer  Schärfe  dargestellt  sind,  welche  nur  der  alten  Kunst  eigen  ist,  und  durch 
welche  der  Körper  mit  dem  alterthümlich  keilbärtigen,  von  steifen  Locken  um- 
kränzten Kopfe  in  vollständige  Harmonie  gesetzt  wird.  Eine  große  Stilverwandt- 
schaft dieser  Figur  mit  den  aeginetischen  Giebelstatuen  und  zwar  den  besten  und 
entwickeisten  unter  ihnen  ist  unverkennbar;  ob  man  aber  deswegen  gut  tbut,  die 
kleine  Bronze  gradeswegs  als  ein  Product  aeginetischer  Kunst  zu  behandeln, 
möchte  zweifelhaft  sein. 

Wenn  der  vorstehenden  Übersicht  über  die  wichtigsten  uns  erhaltenen  Denk- 
mäler der  archaischen  Kunst  an  dieser  Stelle  eine  Auswahl  nachgeahmt  alterthüm- 
lieber  angefügt  wird,  so  bedarf  dies  einiger  Worte  der  Rechtfertigung. 

Die  Zeit,  als  man  echte  und  nachgeahmt  alterthümliche  Kunstwerke  auch  in 
ihren  gröberen  Merkmalen,  wie  diese  an  den  Nachbildungen  der  Spätzeit  hervor- 
treten, nicht  unterschied,  ist  freilich  lange  vorüber ;  seitdem  unser  Yorrath  an  ech- 
ten Monumenten  erheblich  gewachsen  ist  und  unser  Auge  an  ihrem  Studium  sich 
geschärft  hat,  gehört  die  Unterscheidung  später  Nachahmungen  von  echt  archai- 
schen Bildwerken  zu  den  Aufgaben,  welche  auch  ein  Anfänger  mit  Sicherheit  zu 
lösen  vermag.  Und  da  die  spät  nachgeahmten  archaistischen  Kunstwerke  nicht 
allein  den  Stil  der  alten  Kunst  nur  in  seinen  äußerlichen  Merkmalen,  sondern  in  ver- 
zierter und  verfratzter  Manier  wiedergeben,  folglich  der  aus  ihnen  für  die  Erkennt- 
niß  der  alten  Kunstweise  zu  erzielende  Gewinn  ein  sehr  dürftiger,  ja  problemati- 
scher ist,  so  könnte  es  am  gerathensten  scheinen,  dieselben  von  einer  Darstellung 
der  echt  alterthümlichen  Kunst  ganz  abzutrennen  und  ihre  Betrachtung  denjenigen 
Perioden  zuzuweisen,  in  denen  sie  entstanden  sind  und  zu  deren  Charakterisirung 
sie  in  nicht  unbedeutender  Weise  mit  beitragen.  Es  würde  auch  ein  solches  Ver- 
fahren in  der  That  das  einzig  und  allein  rationelle  und  zugleich  das  allein  histo- 
rische sein,  wenn  sich  in  allen  Fällen  das  Datum,  die  Periode  der  Entstehung 
eines  archaistischen  oder  archaisirenden  Kunstwerkes  bestimmen  ließe,  und  wo 
dies  der  Fall  ist,  wie  z.  B.  bei  der  von  Stephanos,  dem  Schüler  des  Pasiteles  um  die 
Zeit  Caesars  gearbeiteten  Figur  in  der  Villa  Albani,  da  ist  es  nicht  zu  rechtfer- 
tigen, wenn  man  deren  historische  Stellung  ignorirt  und  sie  insgemein  zu  den 
archaisirenden  Werken  stellt.    Allein  ein  solches  Datum  läßt  sich  in  den  aUer- 
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wenigsten  EäUen  bestimmen,  und  wenn  auch  über  allen  Zweifel  feststeht;,  daß  die 
allergrößte  Masse  der  archaistischen  Kunstwerke,  Statuen  und  Reliefe,  in  der  Spät- 
zeit, unter  römischer  Herrschaft  entstanden  ist,  so  leidet  doch  eine  solche  Datirung 
nicht  allein  an  einer  großen  Unbestimmtheit,  die  um  mehr  als  ein  Jahrhundert 
ab-  oder  aufwärts  betragen  möchte,  sondern  sie  würde  immer  erst  für  einen  Theil 
der  nachgeahmt  alterthümlichen  Bildwerke  gelten,  insofern  auch  die  andere  That- 
sache  feststeht,  daß  die  Nachahmung  ungleich  früher  begonnen  hat,  ja  so  früh, 
daß  sie  sich  mit  den  jüngsten  Productionen  des  reifen  Archaismus  gleichsam 
Schulter  an  Schulter  berührt,  und  daß  sie  durch  alle  Perioden  der  Kunst  fortge- 
setzt worden  ist.  Die  frühen  archaistischen  Werke  aber  in  bestimmte  Jahrhun- 
derte und  Perioden  zu  datiren,  das  ist  eine  Aufgabe  von  einer  viel  idealeren  Höhe, 
als  zu  der  wir  bisher  hinaufgestiegen  sind,  wofür  der  sicherste  Beweis  darin 
liegt,  daß  es  nicht  wenige  Arbeiten  giebt,  über  deren  Echtheit  oder  Unechtheit 
die  Meinungen  auch  der  geübtesten  und  achtbarsten  Forscher  auseinander  gehn. 
Ist  dem  aber  so,  kann  man  die  spät  nachgeahmten  Monumente  nur  sehr  ungenau, 
die  früher  nachgeahmten  auf  keinen  Fall  in  eine  Periode  datiren,  darf  man  sie 
auch  den  späten  nicht  wie  ein  Anhängsel  mitgeben,  so  wird  nichts  Anderes  übrig 
bleiben,  als  vor  der  Hand  wenigstens,  auf  jede  historische  Einreihung  der  archaisti- 
schen Kunstwerke  zu  verzichten;  und  wenn  das  einmal  geschehn  ist  und  man 
will  die  archaistischen  Arbeiten  nicht  ganz  bei  Seite  lassen,  so  wird  man  sich  ge- 
nöthigt  sehn,  sie  zusammengefaßt  den  archaischen  als  Anhang  anzufügen. 

Die  Nachahmung  und  Nachbildung  von    alterthümlichen  Kunstwerken    kann 
aus  verschiedenen  Motiven  hervorgehn;   Liebhaberei  für  archaische   Formen    bei 
mehren  Kaisern,   wie  Augustus  und  Hadrian,  welche  natürlich   auch  von  solchen 
getheilt  wurde,  welche  irgendwie  Hofluft  athmeten,  hat  ohne  Zweifel  zur  Nach- 
bildung alterthümlicher  Kunstwerke,  wenn  man  echte  nicht  haben  konnte,  geführt. 
Doch  kann   die  Zahl  der  Nachahmungen,   welche  diesem  Motiv   ihre  Entstehung 
verdanken,  verhältnißmaßig  nicht  groß  gewesen  sein,  weil  bei  der  überwiegenden 
Mehrzahl  ein  anderes  klar  zu  Tage  tritt.     Die  meisten  archaistischen  Kunstwerke 
sind  nämlich  religiösen  Gegenstandes,  weswegen  sie  auch  ganz  zweckmäßig  hiera- 
tisch-archaistische genannt  worden  sind.    Der  Grund  ist  nicht  allein  darin  zu 
suchen,  daß  die  alten  Statuen  die  von  der  Väter  Zeiten  her  mit  der  Cultusweihe 
belegten  Gegenstände  der  Verehrung  waren,  und  daß  man  glaubte,  sich  des  Se- 
gens der  Gottheiten  um  so  gewisser  zu  versichern  wenn  man  ihre  Bilder  in  Stoß' 
und  Form  in  der  alten  Weise  bildete,  sondern  auch  darin,   daß  man  bei  der  fort 
und  fort  zunehmenden  Vermenschlichung  der  Göttergestalten,    unfähig  dieselben 
aufs  Neue  freischaffend  zu  erhabener  Idealität  zu  gestalten,  sich  durch  eine  Flucht 
in  die  alte  Zeit  naiver  Frömmigkeit,    durch   Wiederaufnehmen   der  Formen  und 
Typen,  die  jene  geschaffen  hatte,  zu  helfen  suchte,  ähnlich  wie  man  in  den  Zei- 
ten des   sinkenden   Heidenthums   nach    fremdem  Aberglauben   und   fremden   Ab- 
strusitäten   griff,   um  sich  aus  der  nicht  mehr  verstandenen,  nicht  mehr  befriedi- 
genden, verwässerten  und  schal  gewordenen  eigenen  Religion  zu  retten.     In  den 
alten  Göttertypen,  eben  als  den  Schöpfungen  einer  in  'vollem  Glauben  schaffenden 
einfachen  Frönmiigkeit  schien  immerhin  noch  ein  Ehrwürdiges,   ein  Geist  schlich- 
ter Eeh'gion,  jenes   „gotterfüllte  Etwas"  zu  liegen,   welches  Tansanias  selbst  in 
^d^hschen  Holzbildem  zu  erkennen  meinte,  während  allerdings  aus  den  Copien 
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der  Götterbilder  vollendeter  Kunst,  welche  jene  Zeiten  producirten,  aus  den 
Statuen,  welche  die  breite  Masse  in  unseren  Museen  bilden,  fast  alles  Göttliche, 
selbst  das  Göttliche  reiner  Schönheit  gewichen  war.  Bei  solchen  Nachbildungen 
wurde  natürlich  wenigstens  in  dem  was  hauptsächlich  schien  —  denn  mancherlei 
modernes  Beiwerk  hinzuzufügen,  das  für  uns  das  erste  und  gröbste  Kriterium  der 
Nachahmung  abgiebt,  bedachte  man  sich  nicht  —  große  Treue  und  Genauigkeit 
angestrebt,  erreicht  aber  nur  in  den  selteneren  Fällen  verhältnißmäßig  früher  Nach- 
ahmung. Die  Kennzeichen  des  unecht  Alterthümlichen  in  späten  Nachahmungen 
sind  deswegen  auch  sehr  grob:  die  auffallendsten  Merkmale  und  Eigenthümlich- 
keiten  des  alten  Stils  werden  nicht  nur  allein  von  dem  Nachahmer  aufgefaßt,  wäh- 
rend die  Feinheiten  unbemerkt  bleiben,  sondern  jene  Merkmale  werden  übertrie- 
ben, eben  weil  sie  auffallen  sollten.  So  wird  das  Kunstwerk  unharmonisch,  und 
die  hier  hervortretenden  Ungleichheiten  sind  in  den  späten  Nachahmungen 
schreiend  und  sehr  leicht  nachweisbar.  Anders  aber  in  den  frühen  Nachbildun- 
gen, ja  wenn  man  die  Ungleichheiten  in  den  einzelnen  Theilen  echt  alterthüm- 
licher  Kunstwerke,  wie  z.  B.  dem  thasischen  Eelief  (oben  S.  1 52),  im  xanthischen 
Harpyienmonument,  in  der  jüngeren  Metope  von  Selinus  (die  Gewandbehandlung 
verglichen  mit  dem  Kopfe  des  Giganten)  und  in  vielen  anderen  recht  in's  Auge 
faßt,  so  möchte  es  um  den  Nachweis  feiner  Ungleichheiten  in  alten  nachgeahmten 
Kunstwerken  oder  vielmehr  mit  dem  Schlüsse  aus  solchen  Ungleichheiten  auf  die 
unechte  Alterthümlichkeit  in  vielen  Fällen  sehr  bedenklich  stehn.  Und  so  wird 
in  eben  diesen  Fällen  nicht  viel  Anderes  als  Kriterium  übrig  bleiben,  als  ein  ge- 
wisser undefinirbarer  Eindruck  von  Manier  gegenüber  frisch  empfundenem  Stil, 
ein  Mangel  an  dem  feinen  Reiz  des  Ursprünglichen  und  Unmittelbaren.  Wie 
sehr  aber  ein  solches  Kriterium  täuschen  könne,  wie  bestreitbar  die  auf  Grund 
eines  solchen  allgemeinen  Eindrucks  gewonnenen  Bestimmungen  in  den  meisten 
Fällen  sein  werden,  wem  braucht  das  auseinandergesetzt  zu  werden? 

Um  nun  von  einer  freilich  unzweifelhaften,  aber  dennoch  früheren  und  fei- 
neren Nachahmung  wenigstens  ein  Beispiel  vorzuführen  sei  hier  eine  im  Jahre 
1857  auf  der  Akropolis  von  Athen  gefimdene  Basis,  wahrscheinlich  die  einer 
Statue,  mitgetheilt  (Fig.  36),  welche  mit  vier  Göttergestalten:  Hephaestos,  Athene, 
Dionysos  und  Hermes  auf  ihren  vier  Seiten  geschmückt  ist  ^  *®). 

Hier  sind  die  demonstrirbaren  Merkmale  des  unecht  Alterthümlichen  in  der 
That  sehr  gering  an  Zahl;  eine  etwas  übertrieben  angespannte  Stellung  mehrer 
Beine,  das  Erheben  mehrer  der  zurückstehenden  Füße,  während  in  echt  alten 
Werken  die  beiden  Plattsohlen  fest  am  Boden  stehn,  die  übertriebene  Knappheit 
der  Taille  besonders  bei  der  Athene,  die  Bogenlinien  der  herabhangenden  Zipfel 
besonders  ihrer  Gewandung,  vielleicht  die  Form  und  Ausführung  ihres  Helmes: 
das  wird  so  ziemlich  Alles  sein,  was  man  einzeln  nennen  kann;  darüber  hinaus 
aber  hat  das  Qanze  etwas  Gesuchtes  und  Gemachtes  und  einen  Mangel  an 
Frische,  welcher  von  Allen  empfunden  worden  ist,  welche  sich  über  das  Monu- 
ment geäußert  haben.  Sehr  Ähnliches  gilt  von  der  in  Fig.  37  Seite  172  abgebilde- 
ten 1750  in  Pompeji  gefundenen  und  jetzt  im  Museum  von  Neapel  aufbewahrten 
Statue  der  Artemis  *  ^  ^). 

Ungleichheit  im  Formellen  wie  bei  der  gleich  zu  besprechenden  dresdener 
Athene  dürften  schwer  nachzuweisen  sein,  auch  ist  das  Technische  durchaus  mit 
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dem  FleiBe  behandelt,  der  an  echt  altcrthüm liehen   Werken  bo    wohl  thut;    nur  in 
iler  Steifheit  der  Ualtuu^;  und  BewuguDg,   in   dem  Starren,   welche»  in  der  Linie 
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liegt,  die  vom  Kopfe 
bis  zum  zuTKckstehenden 
Fuße  geht,  empfinden  wir 
Etwas,  das  mit  der  fließen- 
den und  zierlichen  Schön- 
heit, mit  der  das  N^ackte 
behandelt  ist,  nicht  recht 
etimmen  will,  und  das 
den  £tndmck  des  Ab- 
sichÜichen  hervorbringt 
Ein  ganz  .  besonderes 
Interesse  gewähren  bei 
dieser  Statue  die  reich- 
lichen Farbspuren,  die  in 
unserem  Holzschnitt  an- 
zudeuten versucht  ist.  Das 
Haar  war  vergoldet,  um 
die  blonde  Farbe  darzu- 
stellen, welche  für  Arte- 
mis charakteristisch  ist; 
das  breite  Kopfband  ist 
weiS,  die  acht  darauf 
hervortretonden  Rosetten 
zeigen  Spuren  von  Ver- 
goldung; das  Unterkleid 
ist  schmal  roth  eingefaßt, 
das  Obergewand  breiter 
roth  besetzt,  und  dieser 
Besatz  war  mit  einem 
schmalen  Goldstreifen  ein- 
gefaßt und  mit  weißem 
Blumen  werk  verziert.  Das 
Köcherband  und  die  San- 
dalen nebst  den  Riemen, 
welche  die  Sohlen  an  den 
Fuß  befestigen,  sind  eben- 
falls roth.  So  reichlich 
aber  auch  diese  Farbspu- 
rcn  erhalten  sind,  so  we- 
nig sind  sie  auf  die 
Hauptmasse  der  Gewan- 

Hs.  .17.  A,d,.i.M„  Artomi.  i.  N»pol.  ^'^^  ™''  »"fä"  Nackte 

ausgedehnt,     Eme    ganz 

ätmliche  Beobachtung  kann  man  an  Bildwerken  machen,  die  mit  Resten  der  alten 

Bemalung   aufgefunden  worden  sind,  eine  Fnrbnng  des  Nackten  bei  griechischen 

Marmorstatuen  ist  bisher  durchaus  unnachweialich.     Allermeist  sind  auch  die  Cte- 
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wandongen  nicht  ganz  farbig,  eondern  nur  mit  FarbenBänmen  geziert,  und  wahr- 
scheinlich wird  eich  der  Gniodaatz  auch  fernerhin  bewähren,  daß  die  Alten  an 
ihren  Mannorwerken  nur 
diejenigen  Theile  mit 
natorgemäßeii  Farben  be- 
malten ,  welche  eine 
dunkele  Localfarbe  zei- 
gen, aieo  außer  den  tie- 
wändem  am  £örper  nur 
Haare,  Lippen  und  Au- 
gen. Uöglicb ,  wahr- 
acheinlich  sogar ,  daß 
durch  ein  anderes  Ver- 
fahren dem  Uarmor  in 
den  nackten  Theilen  die 
größte  Weiße  genom- 
men wurde;  aber  ein 
Anetrich  mit  Fleisch- 
farbe ist  bisher  uner- 
hört, und  es  wird  er- 
laubt sein,  denselben, 
bis  er  nachgewiesen  ist, 
als  barbarisch  zu  be- 
trachten ■  1^). 

Granz  anders  sieht 
sich  die  Sache  bei  spät 
nachgeahmten  Werken 
an,  von  denen  als  Proben 
zwei  Statuen  und  einige 
Betiefe  dienen  mögen. 
Die  erstere  dieser  Statuen 
ist  diejenige  einer  ver- 
■tümmelten  Athene  aus 
dem  dresdener  Unseum 
(Fig.  38)  "*),  von  der  ge- 
wöhnlich angenommen 
wird,  sie  sei  als  Lan- 
zenschwingerin  undVor- 
kampferin  aufgefaßt  ge- 
wesen, wie  sie  auch  von 
Rauch  im  Gypsabguß 
in  Dresden  ei^änzt  steht, 
wahrend  doch  wohl  eine 
bedentaad  ruhigere  Hal- 
tung etwa  wie  diejenige 
der  Athene  in  der  aegi- 


Fig.  98.  Archaistuche  Athene  in  Dresden. 
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netiechun  Giebctgruppe  eben  bo  möglicli  ist"^).     Den  äußerlichen  Beweis  der  Un- 
echtheit  dieser  8tatue   lierern  die  in  völlig  freiem  Stil   gearbeiteten  kleinen  Grnp- 
pcn,  welche,   Gigantenkiimpfe  darHlelleiid   und  als  Stickereien  gedacht,  den  vom 
am  Gewände    grade   herablaufenden    Falten  streifen    zieren.     Eine   dieser   Gruppen, 
Athene  den  EnkeladoB  bekämpfend,  ist  neben  der  Statue   in  größerem  Maßstäbe 
abgebildet,  um  den  Stil  deutlicher  zu  vergegenwärtigen,  welcher  der  eigenthümliche 
des  Künstlers  gewesen  ist,    der  diese  Statue  absichtlich  im  alten  Stile  nachahmte. 
Im  Ganzen  und  Großen,, in   der  Haltung  und  der   Anordnung    des   Gewandes  ist 
diene  Nachahmung  ihm  gelungen;   im  Feineren   ist  sie  es   nicht.    Auffallend  wird 
dies  bei  dem  in   den  Nacken  herabfallenden  Haarsohopf,  der  vollkommen  fließend 
gearbeitet  ist;  aber  auch  in  der  oberflächlichen  Weise  wie  das  Gewand  ausgeführt 
ist,    wie   namentlich  die   sorgwamc  Unterscheidung  der  Stoffe,    welche  die   alten 
Kunstler  auszeichnet,  fast  ganz  versäumt  ist,   macht  sich  der  Nachbildner  fühlbar 
Neben    diese    dresdener  Athene  stellt  sich   eine  zweite    stark  ei^nzte   in  der 
Villa  Albani  in  Koni,  von  der  die  alten  Theile  in  Fig.  3S   abgebildet  sind,  aller- 
dings   nach    älteren    Abbildungen    ungenügend,    aber 
doch  zur  Verständigung  brauchbar.    Die  Figur  gehört 
zu  denen,    welche  z.  B.    von  Winckelmann  (s.  Gesch. 
d.  Kunst  Vm.  1,  13)  für  echt  gehalten  wurden,  wäh- 
rend  nicht  sowohl  di«  von  Winckelmann  selbst  her- 
vorgehobene   Zwiespältigkeit   zwiKclien   dem   häßlichen 
(Tesichtc  (da«  man  übrigens  nach  der  Zeichnung  nicht 
beurteilen   kann    und    dessen    Augen  z.  B.    nicht   nach 
der   Nase   geneigt  sind ,    sondern    völlig  grade  stehn) 
und    dem  überaus  fein    ausgearbeiteten  Gewände  zum 
wenigsten  erhebliche  Zweifel  an  der  Echtheit  eingiebt, 
als  vielmehr    ein    nicht   echt  archaischer   Zug    in    den 
Falten   des  ?eplos  und   besonders  die  verschnörkelte 
Form   der   Aegis  und    diejenige   des  (aber   vielleicht 
überarbeiteten)  Gorgoneions  auf  derselben.     Für  echt 
könnte  man  dagegen  wieder  das  mit  höchster  Sorgfalt 
sehr  eigenthümlich  ausgearbeitete,  conventioneil  gebil- 
ilete  Haar  halten,  und  mil  voller  Sicherheit  ist  in  der 
That  hier  nicht  über  Echtheit  oder  Ünechtheit  abzu- 
sprechen, obwohl  die  letztere  wahrscheinlicher  ist 
Außer  den  hier  etwas  näher  besprochenen  arcbais- 

r^    „^   T.  ■,,     ■    >,-..    ..1     ■     tischen   Statuen   sind   die   bekanntesten,   die   hier  nur 
Flg.  39.  Pallas  ui  ViUa  Albani.    ,  ,..,    ,  ,       ,  ■■  j-    /■  ,       j 

kurz  geführt  werden  können,  die  folgenden. 

Zuerst   eine   Statue   dos  Ajiollon  im  Museo   Ghiaramonti   (Nr.  235),    welche 

Gerhard   in   seinen  Antiken   Bildwerken  1,  Taf.  11.   bekannt  gemacht   hat,    und 

welche  sich  im  Wesentlichen  der  Darstellung  den  Apollonbildern  in   der  Art  des 

kanache'ischen  anschließt.     Die  wie  die  neapolilaner  Artemis  1  Meter  hohe  Statue 

steht  grade  aufrecht  mit  getrennten  Füßen.    AmBaumtronk,  der  als  Stütze  dient, 

hangt  der  Köcher.     Im   rechten  Anne  hält  der   Gott  ein   Thier  mit  gespaltenen 

Hufen,  das  ein  Kalb,  möglicherweise  aber  auch  ein  Hirsch  sein  kann,  die  ergänzte 

Linke   hangt   leer   herab.    Im   Haar,   von   dem  zwei   Ixicken   auf  die  Schultern 
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herabfalleiiy  Hegt  eine  mit  Rosetten  geschmückte  Stephane.  Alterthümlich  ist  diese 
Statne  hauptsächlich  in  der  Anordnung  der  Stellung  und  in  der  Behandlung  des 
Haars,  die  Formen  des  Nackten  sind  fließend  und  lern  von  alterthümlicher  Strenge 
und  Schärfe,  und  auch  das  Gesicht  ist  ruhig  ernst,  kaum  mit  Spuren  des  Archais- 
mus, es  sei  denn  mit  einer  gewissen  Schwerfälligkeit  der  Formen.  Die  Stützen 
der  ganzen  Statue  (ein  Baumstamm)  und  des  linken  Armes  können  als  äußerlicher 
Beweis  gelten,  daß  das  Werk  nicht  original  aus  der. Zeit  ist,  die  es  im  Stil  dar- 
stellen will.  Die  ältere  Zeit  verschmäht  diese  Stützen  selbst  in  durchaus  beweg- 
ten Gestalten  wie  die  Aegineten,  und  keins  der  alten  ApoUonbilder  hat  eine  solche 
Stütze.  Eine  andere  Apollonstatue  in  der  Blundeirschen  Sammlung  in  Ince  bei 
Liverpool,  welche  durch  angegebene  Augensterne  als  archaistisch  charakterisirt 
wird  und  in  dem  Stil  der  Figur  des  Stephanos  gearbeitet  sein  soll,  ist  bisher  zu 
ungenügend  abgebildet,  um  nach  der  Abbildung  näher  besprochen  zu  werden  *^*). 

Demnach  rückt  an  zweite  Stelle  eine  in  Herculaneum  gefundene,  von  Millin- 
gen  in  seinen  Ancient  unedited  Monuments  1,  pl.  7  bekannt  gemachte  und  hier- 
nach auch  in  Müllers  Denkmälern  1,  10,  37  abgebildete  Statue  der  lanzenschwin- 
genden Athene,  welche,  wie  die  oben  besprochene  Artemis,  Farbspuren  und  Ver- 
goldung* zeigt.  Die  Göttin  ist  in  lebhaftem  Ausschritt  dargestellt,  indem' sie  mit 
der  Rechten  zum  Stoße  ausholt  und  die  Linke  mit  der  großen  und  schlangenum- 
bordeten  Aegis,  die  ihr  als  Schild  dient,  Torstreckt.  Die  ganze  Figur  hat  etwas 
»ehr  Graciles,  und  besonders  ist  der  mit  dem  enganliegenden  attischen,  bebuschten 
und  greifengezierten  Helme  bedeckte  Kopf  gar  fein  und  zierlich,  weit  entfernt  von 
alterthümlicher  Eigenthümlichkeit  und  Härte  ^*''0-  l^as  Alterthümliche  liegt  bei 
dieser  Statue  besonders  in  dem  etwas  gebundenen  Rhythmus  der  Bewegungen  und 
in  der  Art,  wie  die  Falten  der  Hauptmasse  des  Gewandes  behandelt  sind,  wäh- 
rend der  von  den  Armen  herabhangende  Gewandtheil  und  ganz  besonders  das 
Haar  durchaus  die  Formen  vollendeter  Kunst  zeigt.  Es  scheint  bei  dieser  Statue 
recht  augenfällig,  wie  der  Künstler,  vielleicht  geleitet  von  religiösen  Motiven,  das 
Archaische  in  der  Gesammterscheinung  zur  Geltung  brachte,  ohne  doch  das  Antlitz 
seiner  Göttin  durch  eine  außerhalb  seines  Gefühls  und  Bewußtseins  liegende  Nach- 
ahmung der  alten  strengen  und  herben  Formen  zu  verunzieren.  Den  Kopf  allein 
würde  sicher  Niemand  tür  alterthümlich  halten. 

Endlich  sei  hier  mit  Uebergehung  manches  Anderen  noch  eine  Statue  einer 
trauernd  sitzenden  Frau  in  der  Galeria  delle  statue  des  Vatican  (Nr.  261)  er- 
wähnt^*''), für  welche  man  ohne  völlig  ausreichenden  Grund  den  Namen  der  Pe- 
nelope  in  Umlauf  gesetzt  hat,  und  zwar  deswegen,  weil  Thiersch  (Epochen  S.  426  ff.) 
dieselbe  Figur  mit  unwesentlichen  Abweichungen  in  einigen  Terracottareliefen 
nachgewiesen  hat,  in  denen  an  dem  vorgeschlagenen  Namen  nicht  gezweifelt  wer- 
den kann.  Allein  dies  entscheidet  nicht,  denn  nicht  allein  kommen  sehr  ähnlich 
componirte  Figuren  auf  griechischen  Grabsteinen  als  Bild  der  Verstorbenen  vor, 
sondern  auch  die  Elektra  in  dem  oben  (Fig.  27)  mitgetheilten  melisrhen  Thonre- 
lief  wiederholt  in  allem  Wesentlichen  dieselbe  Composition.  Das  Wesentliche  der- 
selben ist  also,  daß  sie  eine  in  tiefe  aber  stille  Trauer  versunken  dasitzende  Frau 
darstellt,  die  eben  so  gut  als  die  Verstorbene  auf  Grabdenkmälern,  wie  als  Elektra 
und  als  Penelope  und  wohl  noch  sonst  benutzt  und  je  als  die  eine  oder  die  an- 
dere durch  verändertes  Beiwerk  charakterisirt    worden   konnte.     Für   welche  Be- 
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Stimmung  die  Compositdon  zuerst  erfunden  worden  läßt  sich  schwer  entscheiden, 
und  auch  darüber  ob  in  der  vaticanischen  Statue  wie  in  den  Terracottareliefen 
Penelope  gemeint  sei,  ist  nicht  abzusprechen.  Denn  auch  wenn  wir  nicht  anstehn 
bei  ihr  nach  Maßgabe  des  Fragmentes  einer  genauen  Wiederholung  im  Museo 
Chiaramonti  (Riquadro  XXIX,  ohne  Nr.  nach  Nr.  730)  einen  Wollkorb  unter  dem 
ursprünglichen,  jetzt  durch  einen  Felsen  ersetzten  Sitze  anzunehmen,  wird  da- 
durch, wie  das  s.  g.  Leukothearelief  Albani  (oben  Fig.  31)  zeigt,  für  die  Bedeu- 
tung nicht  entschieden.  Das  Alterthümliche  des  Stils  in  dieser  reliefartig  compo- 
nirten  und  nur  für  die  Vorderansicht  bestimmten  Figur  tritt  besonders  in  dem 
Mangel  an  Gewandtheit  in  Einzelheiten  der  Bewegung  hervor,  namentlich  in  der 
Haltung  der  linken,  auf  den  Sitz  gestützten  und  sehr  wenig  ausgeführten  Hand; 
näichstdem  in  einer  unverkennbaren  SchwerföUigkeit  der  Formen,  während  die 
Composition  im  Granzen,  der  Ausdruck  des  Kummers  in  der  Haltung  und  die  Be- 
handlung des  Gewandes  in  der  Anordnung  der  Falten  bis  auf  einen  geringen  Best . 
alter  Begelmäßigkeit  frei  empfunden  und  eben  so  maßvoll  wie  charakteristisch 
ausgebildet  ist  und  das  Gesicht,  fem  von  der  gewöhnlichen  archaischen  Ausdrucks- 
losigkeit  bei  aller  Alterthümlichkeit  in  den  Formen  nicht  allein  schön,  sondern 
von  zart  und  keusch  veranschaulichter  Trauer  beseelt  erscheint.  An  Echtheit  des 
Archaismus  dieser  Statue  zu  glauben  macht  die  schon  erwähnte  Wiederholung 
derselben  im  Museo  Chiaramonti  schwer;  denn  diese  steht  in  Nichts  hinter  dem 
vaticanischen  Exemplar  zurück,  und  wir  sind  nicht  berechtigt,  das  eine  Exemplar 
für  echt,  das  andere  für  nachgeahmt  zu  halten.  Oder  sollen  sie  beide  Originale 
sein? 

Ungleich  größer  ist  die  Zahl  der  nachgeahmt  alterthümlichen  Reliefe,  von 
denen  jedoch  zunächst  nur  die  am  meisten  besprochenen  und  durch  ihren  Gegen- 
stand interessantesten  hier  kurz  verzeichnet  werden  sollen,  um  sodann  an  ein  paar 
einzelnen  Beispielen  die  Eigenthümlichkciten  dieses  hieratischen  Beliefstils  genauer 
zu  betrachten. 

Das  größte  Interesse  dürfte  der  früher  borghesische,  jetzt  in  Paris  befindliche, 
s.  g.  Altar  der  Zwölfgötter  *  ^  ®) ,  auch  wenn  er  nicht  dieses,  sondern  eine  Dreifuß- 
basis sein  sollte,  in  Anspruch  nehmen,  der  vielfach  abgebildet  ist,  z.  B.  auch  in 
Müllers  Denkmälern  d.  alten  Kunst  1,  Taf.  12  u.  13.  Nr.  43 — 45.  Der  dreiseitige 
Altar  zerfallt  in  eine  obere  und  eine  untere  Abtheilung.  In  der  kleineren  Ab- 
theilung oben  sind,  stark  und  zum  Theil  verkehrt  ergänzt,  die  zwölf  großen  Göt- 
ter je  zu  zwei  Paaren  neben  einander  stehend  gebildet  (1.  Zeus  und  Hera,  Po- 
seidon und  Demeter;  2.  Apollon  und  Artemis,  Hephaestos  und  Athene;  3.  Ares  und 
Aphrodite,  Hermes  und  Hestia);  in  der  größeren  Abtheilung  unten  finden  wir  je 
einen  Dreiverein  geschwisterlicher  Göttinnen,  die  Chariten,  Hören  und  Moiren.  Die 
Nachahmung  macht  sich  in  diesem  Eelief  besonders  durch  Übertreibung  der  alter- 
thümlichen Zierlichkeit  und  Steifheit  in  Stellungen  und  Bewegungen  fühlbar,  je- 
doch fehlen  auch  die  Verschiedenheiten  in  der  Formgebung  nicht,  auf  die  weiter  un- 
ten besonders  aufmerksam  gemacht  werden  soll,  und  die  sich,  um  dieses  wichtige 
Kriterium  auch  hier  noch  einmal  hervorzuheben,  dadurch  von  jenen  Differenzen 
der  Formgebung  in  echt  alterthümlichen  Werken  sehr  bestimmt  unterscheiden, 
daß  sie  auf  dem  unwillkürlichen  Durchbrechen  eines  vollendeteren  Fonngefühls  bei 
dem  absichtlich  in   der  Weise  einer  längst  überwundenen  Eunststufo  arbeitenden 


[1^6.]  DIE   KACHeEAHHT   ALTGETHÜMLICHfiN   MOinTMEKTE.  177 

Nachahmers  beruhen.  So  hat  z.  B.  unser  Bildner  die  steifen  Zickzackfalten  han- 
gender Grewandzipfel  als  eine  in  die  Augen  springende  Eigenthümlichkeit  alter 
Kunst  in  sein  Werk  aufzunehmen  nicht  versäumt^  während  er  die  Hauptmasse 
mehrer  Gewänder  in  durchaus  fließenden  Faltenlagen  gearbeitet  hat ;  so  hat  er  die 
steifen  Bewegungen  der  Arme  beobachtet,  aber  das  Nackte  an  den  Torsen  nicht 
dem  gemäß,  sondern  ganz  weich  und  zart  behandelt;  auch  das  charakteristische 
Aufstehn  mit  beiden  Plattsohlen  ist  nicht  gewahrt. 

Ein  zweites  ebenfalls  interessantes  Relief  in  der  Villa  Albani  stellt  sich  dem 
Gegenstande  nach  neben  das  oben  besprochene  korinthische  Puteal,  indem  es  den 
Brautzug  oder  die  heilige  Hochzeit  des  Zeus  und  der  Hera  darstellt***),  abgeb. 
unter  Anderem  auch  in  Welckers  Alten  Denkm.  2,  Taf.  l.  Dasselbe  schmückt  drei 
Seiten  eines  vierseitigen  Altars,  an  der  vierten  Seite  fehlt  das  Belief,  und  das 
Erhaltene  ist  zum  Theil  (so  ganz  besonders  die  Figur  des  Dionysos)  stark  über- 
arbeitet Geleitet  von  Artemis,  welche  die  Hochzeitsfackeln  trägt  und  der  sich 
am  wahrscheinlichsten  Tethis  (wenn  nicht  Khea)  anschließt,  schreitet  das  Braut- 
paar in  festlichem  Aufzuge  dahin,  Hera  als  Braut  verschleiert  und  mit  verschämt 
gesenktem  Haupte.  Ihr  folgt  als  Bruder  Poseidon,  und  den  Zug,  so  weit  er  er- 
halten, schließen  die  Götter,  welche  dem  neuen  Haushalte  Segen  und  Fülle  brin- 
gen, Demeter  (Brod),  Dionysos  (Wein)  und  Hermes  (Heerdenreichthum).  Auf  der 
ersten  Seite  fehlt  vor  Artemis  der  den  Hymenaeos  spielende  Apollon,  von  dessen 
Gewände  ein  Ziptel  erhalten  ist,  sowie  von  einer  auf  Hermes  folgenden  Figur 
ein  Arm,  und  die  vierte  Seite  des  Altars  dürfte  wenn  nicht  etwa  die  Weihe- 
inschrift, die  Hören  enthalten  haben,  welche  auch  bei  Peleus'  und  Tbetis'  Vermäh- 
lung in  mehr  als  einem  Kunstwerk  ihre  Gaben  darbringen.  Die  ungeschickte 
Vertheilung  der  Figuren  auf  die  Seiten  des  Monuments,  durch  welche  z.  B.  Braut 
und  Bräutigam  getrennt  werden,  zeigt  wohl,  daß  das  Eelief  nicht  für  diesen  BAum 
erfunden  worden  ist,  und  damit  stimmt  der  sehr  verkünstelt  archaistische  Stil 
überein. 

Unerklärt  ist  sodann  bis  äuf  den  heutigen  Tag  ein  im  capitolinischen  Museum 
befindliches  bei  Rom  gefundenes  Puteal  ^^^0  ™^^  zwei  einander  begegnenden  Göt- 
terzügen, abgebildet  auch  in  Müllers  Denkm.  d.  alten  Kunst  2.  18,  197.  Über 
die  Darstellung  sei  nur  bemerkt,  daß  wir  in  denselben  nicht  einen  aus  religiösen 
Gründen  handlungslos  zusammengestellten  Götterkreis,  wie  in  dem  borghesischen 
Zwölfgötteraltar,  zu  erkennen  haben,  sondern  eine  bestimmte  mythische  Handlung, 
deren  Bedeutung  aber  freilich  noch  erkannt  werden  soll.  Da  offenbar  keine  der 
bisher  aufgestellten  Erklärungen  das  Rechte  trifft,  mag  dem  Monument  an  dieser 
Stelle  durch  die  bloße  Erwähnung  genug  gethan  sein,  um  so  mehr,  da  das- 
selbe, obgleich  in  strengeren  Formen  nachgeahmt  als  das  albanische  Belief,  in 
knnstgeschichtlicher  Beziehung  von  nur  untergeordneter  Bedeutung  ist. 

Durch  einen  ganz  besonders  auffallenden  Synkretismus  verschiedener  Stilar- 
ien ausgezeichnet  und  bemerkenswerth  ist  ferner  ein  runder  Altar  mit  drei  Göt- 
tergestalten (Zeus,  Athene  und  einer  ungewissen  Göttin),  den  Welcker  aus  der 
Cavaceppi'schen  Sammlung  in  Rom  in  seiner  Zeitschrift  f.  alte  Kunst  1,  Taf.  3. 
'St.  11  herausgegeben  hat 

Mehre  andere  hieratisch -archaistische  Reliefe  sind  weder  dem  Gegenstande 
noch  den  Formen  nach  bedeutend  genug,  um  hier  einzeln  verzeichnet  zu  werden, 
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und  wir  gehn  deshalb  zu  der  näheren  Betrachtung  zweier  Beispiele  yon  Reliefen 
späterer  I^achahmung  über,  welche  verglichen  mit  dem  oben  (Fig.  36)  mitgetheil- 
ten  Muster  früherer  Nachahmung  den  Unterschied  der  Manieren  deutlich  machen 
und  die  gröberen  Merkmale  der  Unechtheit  besonders  fühlbar  hervortreten  lassen. 
Als  ein  erstes  Merkmal  dieser  Unechtheit  kann  für  beide  Reliefe  (Fig.  40  und  41), 
oder  genauer  gesprochen,  für  die  einzelne  Platte  mit  den  delphischen  Gottheiten 
(Fig.  41)  und  für  die  Hauptseite  der  dresdener  Basis  mit  dem  Raube  des  Drei- 
fußes (Fig.  40)  die  beträchtliche  Zahl  von  wenig  variirten  Wiederholungen^^*) 
gelten,  da  solche  Wiederholungen  derselben  Darstellung  eines  Gegenstandes  in  der 
echten  alten  £unst  grade  auf  dem  Gebiete  des  Reliefs  unnachweisbar  sind.  Nicht 
als  ob  nicht  gewisse  Gegenstände  von  hervorragender  religiöser  Bedeutung  oder 
besonderem  poetischen  Interesse  in  echt  alter  Kunst  mehrfach  gebildet  worden 
wären,  nicht  auch  als  ob  nicht  in  diesen  Darstellungen  gewisse  Übereinstimmungen 
sich  fänden,  die  schon  der  gleiche  Gegenstand  und  die  gleiche  poetische  Quelle 
fast  nothwendig  bedingt,  aber  diese  Wiederholungen  gleicher  Gegenstände  in  ech- 
ter alter  Kunst  stellen  sich  allezeit  als  entweder  ganz  originale  oder  wenigstens 
als  durchaus  frei  variirte  Compositionen  dar,  während  die  Wiederholungen  in  ar- 
chaistischer Kunst  als  wenig  modificirte  Exemplare  einer  Composition  erscheinen. 
Yon  diesem  Unterschiede  überzeugt  man  sich  am  schnellsten  durch  eine  Verglei- 
chung  der  Darstellungen  des  Dreifuüraubes  in  echt  alten  Vasenbildern  mit  der 
Darstellung  desselben  Gegenstandes  in  archaistischen  Reliefen,  von  denen  ein 
Exemplar  hiemächst  folgt. 

Die  folgende  Abbildung  zeigt  zwei  Seiten  eines  dreiseitigen  Marmorge- 
räthes  im  dresdener  Museum,  welches  gewöhnlich  als  Candelaberfuß  benannt  wird, 
aber  viel  eher  die  Basis  eines  geheiligten  Dreifußes  von  Erz  gewesen  sein  wird, 
dergleichen  im  Alterthum  als  Weihgeschenke  für  erkämpfte  musische  Siege  auf- 
gestellt wurden  ^^^).  Die  Reliefbilder  auf  den  Hauptflächen  der  Baals  stellen, 
das  erste  nach  allbekanntem  Mythus  den  Raub  des  delphischen  Dreifußes  durch 
Herakles,  das  zweite  und  dritte  die  durch  Umwindung  mit  Taenien  vollzogene 
Weihung  eines  Dreifußes  (nicht  des  roantischen  von  Delphi)  und  eines  Phanos 
(einer  dicken  Fackel  mit  einer  Schale  zimi  Auffangen  der  abfallenden  Funken)  dar, 
Gegenstände,  deren  Zusammenhang  noch  nachzuweisen  bleibt. 

Was  aber  den  Stil  anlangt,  mit  dem  wir  es  mehr  als  mit  dem  Gegenstande 
zu  thun  haben,  so  finden  wir  den  äußerlichen  augenfälligen  Beweis,  daß  die  ganze 
Basis  in  später  Zeit  entstand,  in  den  unter  und  über  den  drei  Reliefen  ange- 
brachten Ornamenten,  die  nicht  allein  eine  völlig  freie,  sondern  sogar  eine  sinkende 
Kunstzeit,  welche  Überladung  liebt,  verrathen.  Aber  auch  in  den  Reliefen  selbst 
sind  die  Merkmale  der  Nachahmung  und  Manier  sehr  zahlreich.  Sie  offenbaren 
sich,  um  es  mit  einem  Worte  zu  sagen,  zunächst  in  dem  völligen  Mangel  an  Über- 
einstimmung und  Harmonie,  als  dem  Hauptmerkmal  der  Nachahmung,  welches 
uns  hier  entgegentritt,  mögen  wir  die  Blicke  richten  auf  die  Stellungen  und  Be- 
wegungen der  Figuren,  welche  gezwungen  steif  bei  Apollon  und  Herakles,  affectirt 
in  der  weiblichen  Figur  der  zweiten  Seite,  dagegen  völlig  frei  und  großartig  in 
dem  Priester  daselbst  sind;  oder  auf  die  Behandlung  des  Nackten,  die  hart  bei 
Apollon  und  Herakles,  weich  und  fließend  an  den  Armen  der  genannten  Frau 
erscheint;  oder  auf  die  Gewandungen,   das  steife  Tüchlein  auf  ApoUons  Armen^ 
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du  ■JckzaokarUge  Obergewand  der  Frau  mit  der  Taenie,  den  großartig  drapirten 
lUntel  des  Frieetera;  oder  auf  die  DaretelluDg  des  Haares,  in  der  ApoUons  Locken 
und  der  Bart  des  Prieetera  Gegensätze  bilden.  Aber  auch  jene  affectirt  zierliche 
Bevegnng  der  wie  im  Tanzschritt  auf  den  Zehen  ein  hergeh  enden  Fignren  ist 
Nichts  als  eine  sehr  mangelhafte  und  durchaus  nutoierirt«  fiachbildnng  des  eigen- 
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Fig.  41.  WeihgeBchenk  fOr  einen  maBibaliBchen  Sie^. 

thümlich  gebundenen  Rhythmus  der  Bewegungen  echt  alterthümlicher  Kunstwerke. 
Endlich  darf  man  auch  die  Oberflächlichkeit  der  Arbeit  geltend  maohen ,  welche 
sich  bei  diesem,  wie  bei  der  Mehrzahl  der  unechten  Werkei  von  der  fleißigen 
Dnrchbildnng  der  echt  alterthümlichen  Werke  stark  nnterscheidet.  Weniger  auffallend 
treten  die  Merkmale  der  Unechtheit  in  der  zweiten  B«liefplatte  (Fig.  41)  hervor, 
die  eben  deshalb  als  zweites  Beispiel  gewählt  ist.  Dieselbe  ist  wahrscheinlich  das 
Weibgeschenk  für  einen  musikalischen  Sieg,  und  stellt  den  Gott  des  Festes,  Apol- 
lon  von  seiner  Mutter  Leto  und  seiner  Schwester  Artemis  begleitet  dar,  wie  ihm 
Nike  den  Becher  füllt,  was  als  ein  ihm  dargebrachtes  Trankopfer  aufgefaßt  wer- 
den mag  und  ein  auch  bei  anderen  Gottheiten  nachweisbares  Motiv  ist'").  Was 
den  Stil  anlangt,  so  giebt  sich  die  Nachahmung,  um  mancherlei  Finzelnes  (wie  nur 
z.  B.  die  wundervoll  gearbeiteten  Flügel  der  Nike]  zu  übei^efaen,  besonders  in 
der  affectirten  Zierlichkeit  der  Bewegungen  und  der  Arbeit  in  den  Gewändern  zn 
erkennen,  während  der  Umstand,  daß  die  Gewandung  des  ApoUon  bereits  zu  einer 
großartig  wirkenden  Draperie  benutzt  und  gesteigert  ist,  dem  Geiste  der  echt 
alterthümlichen  Werke  eben  so  wenig  entspricht,  wie  zur  Zeit  des  Stiles,  der 
hier  nachgeahmt  wird,  die  korinthische  Bauordnung  bereits  bekannt  war. 

Es  mögen  diese  beiden  Proben  des  späten  nachgeahmten  Stile  neben  denen 
des  früheren  genügen;  eine  Yergleichung  der  beiderlei  Musterstücke  unter  einan- 
der und  beider  mit  den  früher  mitgetheilten  echtalterthümlichen  Werken  werden 
Jedem  die  Terschiedenfaeit  nicht  nur  eines  originalen  Stils  und  der  nachahmenden 
Manier,  sondern  auch  des  Grades  der  Manierirthett  in  älterer  und  jüngerer  Zeit 
klar  zu  macdien  hinreichen. 
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SECHSTES  CAPITEL. 

Die  letBten  Vontafen  der  vollendeten  Kunst. 


Aus  der  Keihe  der  EünsÜer,  in  deren  Werken  sich  die  Blüthe  der  alten 
Kunst  entfaltet,  treten  drei  Meister,  Fythagoras  von  Ehegion,  Myron  von  Eleu- 
therae  und  Ealamis  Yon  Atheu,  obwohl  sie,  rein  chronologisch  gefaßt,  mit  jenen 
zusanunenstehn,  in  ihrer  Bedeutung  für  die  Entwickeluhgsgeschichte  der  £unst 
als  eine  eigene  Gruppe  schon  gemäß  dem  Umstände  hervor,  daß  sie  die  einzigen 
sind,  über  deren  persönliche  Verdienste  wir  genauere  Urteile  der  Alten  besitzen, 
während  diese  persönlichen  Verdienste  der  Art  sind,  daß  sie  die  letzten  Vorberei- 
tungen der  eigentlichen  EunstvoUendung,  die  gleichwohl  keiner  dieser  Meister 
ganz  erreicht^  darzustellen  scheinen.  Es  ist  möglich,  daß  die  Sonderstellung,  in 
der  wir  die  genannten  Xünstler  finden,  nur  aus  der  Beschaffenheit  unserer  Quellen 
abzuleiten  ist,  möglich,  daß  wir  ihnen  z.  B.  den  großen  Onatas  von  Aegina  als 
vierten  beigesellen  würden,  wenn  wir  über,  seinen  Stil  genauer  unterrichtet  wären 
als  wir  es  sind;  möglicher  Weise  aber  entspricht  der  Platz,  den  sie  in  der  Über- 
lieferung einnehmen  und  den  für  sie  nachgewiesen  zu  haben  Brunns  besonderes 
Verdienst  ist,  wirklich  demjenigen,  auf  dem  sie  in  der  Entwickelungsgeschichte  der 
Kunst  standen ,  und  jedenfalls  müssen  vrir  uns  an  die  Quellen  halten.  In  diesen 
ist  freilich  von  einer  gesonderten  Zusammenstellung  von  Pythagoras,  Myron  und 
Kalamis  nirgend  die  Bede,  ja  einzelne  Zeugnisse  geben  sogar  chronologische  Da- 
ten, nach  denen  zwei  der  Meister  einer  weit  späteren  Zeit  angehören,  und  über 
Phidias'  Lebensende  hinaus  nicht  allein  thätig,  sondern  in  der  Blüthe  ihrer  Thä- 
tigkeit  gewesen  sein  würden;  allein  diese  Daten  sind  augenscheinlich  unrichtig,  und 
die  innerlich  begründete  Zusammenordnung  der  drei  Künstler  wird  sich  auch 
chronologisch  durchaus  rechtfertigen  lassen. 

Pythagoras  von  Bhegion  in  Unteritalien  heißt  ein  Mal  Schüler  des 
Klearchos  aus  derselben  Stadt,  den  wir  als  Schüler  des  Dipoinos  und  Skyllis 
bereits  früher  kennen  gelernt  haben  (oben  S.  78  f.),  in  einer  anderen  deijenige  eines 
sonst  unbekannten  Eucheiros  von  Korinth,  der  seinerseits  wiederum  Schüler  der 
abermals  unbekannten  Spartaner  Syadras  und  Chartas  genannt  wird.  Beide  An- 
gaben können  füglich  neben  einander  bestehen,  da  mehr  als  ein  bedeutender 
Künstler,  so,  um  nur  einen  zu  nennen,  Phidias,  bei  mehreren  Meistern  nach 
einander  in  die  Lehre  gegangen  ist;  für  Pythagoras'  Chronologie  hat  aber  nur  die 
erstere  Nachricht  und  auch  sie  »nur  bedingten  Werth,  während  zwei  feste  Daten  aus 
seiner  selbstständigen  Eünstlerwirksamkeit,  nämlich  Ol.  73  (488 — 48l)  und  01.77 
(472 — 468),  den  Schwerpunkt  seines  Lebens  in  die  70er  011.  verlegen.  Möglich, 
daß  er  bis  in  die  80er  Oll.  hinein  gelebt  und  gewirkt  hat,  unbedingt  falsch  aber 
ist  das  Datum  01.90  (420--416),  welches  Plinius  für  die  Blüthe  des  Pythagoras 
angiebt;  denn  war  derselbe  Ol.  73  als  selbständiger  Künstler  thätig  ^^^\  also  doch  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  wenigstens  30  Jahre  alt,  so  kann  er  das  Jahr  420  mög- 
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lieber  weise  als  ein  Greis  yon  fast  100  Jahren  erlebt  baben,  aber  es  ist  barer  Un- 
sinn, seine  Blüthezeit  hierher  zu  legen.  Pytbagoras  ist  also  ein  Künstler  der  alten 
Zeit,  wesentlich  Zeitgenoß  des  Onatas  von  Äegina  und  der  aeginetischen  Giebol- 
gruppen,  und  grade  in  dieser  chronologischen  Stellung  wird  seine  Bedeutung  für 
die  Entwickelungßgeschichte  der  Kunst  einleuchten. 

Un|pr  Pythagoras' Werken  kennen  wir  nur  zwei  Götterbilder,  dasjenige  eines 
ApoUon  im  Kampfe  gegen  die  Pythonschlange,  das  sicher  kein  Tempelbild  war, 
sondern,  soviel  wir  wissen,  zum  ersten  Male  eine  Götterstatue  für  sich  allein  in 
lebendiger  und  bewegter  Handlung  darstellte  ***),  und  eine  Nike,  welche  neben  dem 
Sieger  (Kratisthenes)  auf  seinem  Viergespann  in  Olympia  stand.  Etwas  zahlreicher 
sind  die  uns  bekannten  Heroenbilder  des  Pythagoras ;  er  stellte  in  einer  Gruppe 
den  Bruderkampf  des  Eteokles  und  Polyneikes  dar,  femer  Perseus,  in  welcher 
Situation  ist  allerdings  nicht  überliefert,  wahrscheinlich  aber  doch  als  Bekämpfer 
der  Medusa,  und  endlich  einen  hinkenden  Philoktetes,  „bei  dessen  Anblick  der 
Beschauer  den  Schmerz  in  der  unheilbaren  Fußwunde  mit  zu  empfinden  glaubte'^ 
und  dessen  Hinken  so  meisterhaft  ausgedrückt  war,  daß  die  Statue  bei  Plinius 
nicht  als  Philoktet,  sondern  schlechthin  als  „der  Hinkende''  uns  überliefert  ist 
Daß  trotzdem  Philoktet  gemeint  sei,  den  ein  Epigramm  der  Anthologie  klagen 
läßt,  der  (hier  nicht  genannte)  Künstler  habe  seine  Leiden  im  Erze  dauernd 
gemacht,  ist  zuerst  von  Lessing  (Laokoon  2.  Capitel)  erkannt  und  seitdem  all- 
gemein angenommen.  Zu  diesen  drei  Heroenbildern  gesellt  sich  eine  Heroine, 
nämlich  Europa  auf  dem  Stier,  zugleich  neben  der  oben  erwähnten  Nike  die  ein- 
zige Statue  eines  Weibes  von  Pythagoras'  Hand,  von  der  wir  Kunde  besitzen. 
Den  Rest  der  Werke  dieses  Künstlers  bilden  olympische  Siegerstatuen,  ihrer  sieben 
an  der  Zahl,  also  die  Hälfte  aller  Werke  des  Pythagoras,  zugleich  diejenigen,  mit 
welchen  er  den  größten  Ruhm  erwarb.  Denn  unter  ihnen  befand  sich  die  Statue 
eines  Pankratiasten,  mit  welcher  Pythagoras  Myron  überwand,  und  die  Statne  des 
Lokrers  Euthymos,  welche  der  wortkarge  Pausanias  als  besonders  sehenswerth 
unter  den  hunderten  von  Siegerstatuen  in  Olympia  hervorhebt.  Und  wenn  Plinius 
aiigiebt,  mit  seinem  Pankratiasten  habe  Pythagoras  nicht  nur  Myron,  sondern  ein 
anderes  seiner  eigenen  Werke,  die  Statue  des  (nicht  einen  anderen  Künstler)  Leon- 
tiskos  übertroffen,  so  folgt  daraus,  daß  auch  diese  Statue  von  hervorragender 
y  orzüglichkeit  gewesen  sein  muß,  da  sie  zu  übertreffen  sonst  keine  große  Aufgabe 
war.  —  Zu  den  Athletengestalten  kommt  endlich  auch  das  Porträt  des  thebischen 
Kitharoeden  Kleon  hinzu,  welcher  im  langen  und  weitbauschigen  Sängergewande 
dargestellt  war,  so  daß  in  dessen  Busen  Jemand  eine  Summe  Geldes  verbergen 
konnte,  deren  Wiederauifindung  nach  langer  Zeit  der  Statue  den  Namen  des  „Ge- 
rechten" eintrug. 

Wenn  wir  nun,  um  ein  Urteil  über  den  Kunstcharakter  des  Pythagoras  zu 
gewinnen,  zunächst  diese  Werke  überblicken,  so  ist  zu  bemerken,  daß  sie  alle 
aus  Erz  gegossen  waren,  auf  welches  Material  Pythagoras  sich  beschränkt  zu  ha- 
ben scheint  Ist  hierin  eine  wenigstens  technische  Einseitigkeit  gegeben,  so  nimmt 
der  Eindruck  von  der  Beschränktheit  des  Kunstkreises  bei  Pythagoras  zu,  je  ge- 
nauer wir  auf  die  ims  von  ihm  bekannten  Werke  eingehn.  Daß  die  Darstellung 
ruhiger  Götterhoheit  nicht  seine  Sache  war,  ergiebt  sich  schon  aus  dem,  was  oben 
erinnert  ist;  daß  die  Statue  des  Schlangenkämpfers    den  ApoUon  darstellte,  war 
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offenbar  das  Untergeordnete,  das  Hauptgewicht  fiel  wie  bei  den  Heroenbildem  auf  die 
Darstellung  der  bewegten  Handlung  und  hier  wie  dort  auf  diejenige  des  naokten 
männlichen  Körpers,  in  welcher  bei  den  Athletenstatuen  allein  die  Trefiftichkeit 
bestanden  haben  kann.  Dagegen  scheint  zarte  Frauenschönheit  Fythagoras  we- 
niger beschäftigt  zu;  es  kann  Zufall  sein,  daß  wir  nur  die  eine  Nike  und 
die  eine  Europa  von  ihm  kennen,  aber  es  wäre  ein  merkwürdiger,  falls  Pythagoras 
in  der  Darstellung  von  Frauen  wirklich  bedeutend  gewesen  wäre;  auf  die  auf 
Eratisthenes'  Viergespann  neben  dem  Sieger  stehende  Nike  fallt  schwerlich  das 
Hauptgewicht  dieses  Werkes,  und  ob  bei  der  übrigens  höchlich  gelobten  Gruppe 
der  Yom  Zeusstier  getragenen  Europa  das  Mädchen  und  nicht  etwa  der  trefflich 
gestaltete  Stier  den  eigentlichen  Gegenstand  des  Lobes  ausmacht,  können  wir  nicht 
sagen.  Wie  stark  Pythagoras  in  der  Darstellung  der  Gewandung  war,  ist  eben- 
falls ungewiß,  daß  er  sich  selten  in  ihr  versuchte  —  außer  bei  den  genannten 
Frauen  nur  noch  bei  dem  Eitharoeden  Eleon  —  lehren  die  Werke,  und  daß  er 
die  Nacktheit  suchte,  dafür  werden  wir  noch  einen  besonderen  Grund  kennen 
lernen.  Um  aber  den  Ruhm  seiner  Athletenbilder  recht  zu  würdigen,  muß  darauf 
aufmerksam  gemacht  werden,  daß  solche  nicht  sowohl  porträtähnlich,  was  das 
Gesicht  anlangt,  gebildet  wurden,  als  es  vielmehr  die  Aufgabe  des  Eünstlerö  war, 
in  ihnen  die  Kampfart,  in  welcher  sie  gesiegt,  und  die  eigenthümlichen  Wendun- 
gen im  Kampfe,  durch  welche  sie  sich  hervorgethan  hatten,  zur  Anschauung  zu 
bringen  oder  fein  anzudeuten.  Wenn  wir  dies  festhalten  werden  wir  begreifen,  wie 
schöne  Gelegenheit  sich  dem  Pythagoras  bot,  in  den  von  ihm  gegossenen  Statuen 
von  Läufern,  Waffenläufern,  Faustkämpfern ,  Pankratiasten,  Ringern,  Wagenren- 
oern  die  höchste  Mannichfaltigkeit  der  Stellungen  und  Situationen  zur  Anschauung 
und  dasjenige  zu  Geltung  zu  bringen,  was  ihn,  wie  wir  sehn  werden,  unter  An- 
derem auszeichnete:  fein  beobachtete  Bewegung.  Erhalten  ist  uns  von  Pythagoras' 
Werken  direct  keines,  von  Nachbildungen  seines  Hinkenden  in  Gemmen  soll  am 
Schlüsse  geredet  werden.  Wenden  wir  uns  zunächst  zu  den  Urteilen,  der  Alten 
über  diesen  Kunstler,  um  zu  sehn,  inwiefern  dieselben  das  Bild  von  seinem  Kunst- 
oharakter,  das  wir  uns  unfehlbar  bereits  aus  seinen  Werken  abgezogen  haben, 
bestätigen  oder  modificiren. 

Pausanias  begnügt  sich  in  seiner  gewöhnlichen  Weise  mit  einem  ganz  allge- 
meinen Urteil,  das  aber,  wenn  er  Pythagoras  einen  so  tüchtigen  Bildner,  wie 
irgend  einen  andern  nennt,  doch  sehr  günstig  lautet,  und  lobt,  wie  schon  erwähnt, 
besonders  seine  Statue  des  Euthymos.  Die  große  Tüchtigkeit  des  Pythagoras  er- 
giebt  sich  denn  auch  aus  seinem  Siege  über  Myron,  dessen  ganze  Bedeutung  wir 
erst  bei  der  Besprechung  Myrons  werden  schätzen  lernen.  Sehr  speciell  dagegen 
ist  Plinius'  Urteil,  jedoch  bietet  es  dem  Verständniß  keinerlei  Schwierigkeiten; 
Plinius  sagt  aus,  Pythagoras  habe  zuerst  Sehnen  und  Adern  ausgedrückt  und  das 
Haar  sorgOiltiger  gebildet.  Dies  „zuerst''  haben  wir  so  zu  fassen  wie  in  den 
m^ten  Fällen,  wo  es  gebraucht  wird;  selten,  vielleicht  nie,  dürfen  wir  es  wört- 
lich nehmen  und  auf  wirkliche  allererste  Erfindung  oder  Anwendung  eiaes  Neuen 
beziehn;  meistens  gilt  der  Ausdruck  nur  der  ersten  principiellen  imd  durch- 
geführten Anwendung  einer  Neuerung,  und  nicht  selten  dürfen  wir  das  Wort 
dahin  verstehn,  daß  eine  Neuerung  bei  dem  und  dem  Künstler  zuerst  bemerkt 
und  von  der  Kunstgeschichte  beachtet  wird.    So  auch  hier;  bei  den  aeginetischen 
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Giebelstatuen,  deren  Entetehnngszeit  mit  der  Blüthe  des  Fythagoras  wenigstens 
nngeföhr  zusammenfallt,  sind  Sehnen  und  Adern  aufs  sorgföltigste  ausgedrückt, 
ohne  daß  es  grade  wahrscheinlich  —  wenngleich  immerhin  möglich  —  ist,  daß 
die  aeginetischen  Meister  eine  derartige  Durchbildung  der  Körperoberfläche  von 
Fythagoras  oder  aus  seinen  Werken  gelernt  haben,  denn  sonst  würden  sie  ihm 
wohl  auch  in  der  Bildung  des  Haares  gefolgt  sein.  In  wie  hohem  Grrade  die 
Darstellung  von  Sehnen  und  Adern,  der  zu  Liebe  Fythagoras  offenbar  die  Nackt- 
heit suchte,  zum  lebendigen  Naturalismus  der  Statuen  beiträgt,  lehren  uns  die 
Aegineten;  die  Darstellung  der  Sehnen  aber,  welche  nur  an  den  Extremitäten,  und 
zwar  an  den  Gelenken  zur  Geltung  kommen  kann,  befördert  noch  insbesondere 
den  Naturalismus  der  Bewegung  der  Glieder,  oder  macht  die  Bewegungen  erst 
YöUig  naturwahr.  Wie  yortrefßich  ordnet  sich  nun  dieser  Zug,  der  scheinbar  nur 
einer  feinen  Detailbildung  überhaupt  zu  gelten  scheint,  wie  etwa  die  weitere  Aus- 
bildung des  Haares,  dem  Bilde  ein,  das  wir  uns  aus  den  Werken  des  Künstlers 
gemacht  haben,  in  welchem  Fythagoras  als  Meister  lebendiger  Bewegungen,  er- 
regter Situationen  erscheint.  Und  dies  Bild  wird  vollendet  durch  das  am  tiefsten 
greifende  Urtel  über  den  Künstler,  welches  Diogenes  von  Laerte  (VlIL  47)  uns 
bewahrt  hat:  Fythagoras  sei  zuerst  auf  Rhythmus  und  Symmetrie  bedacht  gewe- 
sen. Allerdings  muß  dies  Urteil  er^t  erklärt  werden,  doch  werden  dazu  wenige 
Worte  genügen. 

Metrum  heißt  Maß  und  bedeutet  das  absolute  Maß  der  Theile  eines  Ganzen 
in  Bede  und  Bild,  abgesehn  von  aller  Bewegung;  Synunetrie  heißt  folglich  die 
Übereinstimmung  des  Maßes  aller  Theile,  aus  denen  ^ine  Composition  besteht,  mit 
einander  und  mit  dem  Ganzen,  Ebenmaß,  Gleichmaß,  llhythmus  aber  bezeichnet 
die  Bewegung  innerhalb  eines  organisch  gegliederten  Ganzen,  die  „Composition 
der  Bewegung",  wie  Flaton  sehr  richtig  definirt  (t»]  trjg  xtv^jastog  ta^si  ^vi^fiog 
(ivofia  el'f].  Legg.  665,  a).  So  ist  in  der  Foesie  Metrum,  Symmetrie  das  den 
Versen  in  ihren  Theilen  zum  Grunde  liegende  Maß  (Versfüße:  lambus,  Daktylus 
u.  s.  w.),  der  Rhythmus  aber  liegt  in  der  verschieden  bewegten  Zusammensetzung 
dieser  Maßtheile,  sei  es  z.  B.  zum  daktylischen  Hexameter,  oder  zum  Fentameter, 
oder  zu  den  verschiedenen  Combinationen  in  den  Ghorstrophen  der  antiken  Tra- 
gödie; in  der  Musik  ist  Metrum  Takt,  %,  ^/j,  *Vs  ^«  ».  w.,  der  Bhythmus  aber 
liegt  in  dem  Bau  der  musikalischen  Feriode;  in  der  bildenden  Kunst  endlich  be- 
zeichnet Synoimetrie  das  übereinstimmende  Maß  aller  Körpertheile ,  das  Verhältniß 
des  Kopfes  zum  Körper,  der  Arme  zum  Bumpf  u.  s.  w.  Rhythmus  aber,  oder 
.  die  Composition  der  Bewegung  ist  die  übereinstimmende  Darstellung,  die 
Durchführung  einer  Bewegung  an  allen  bewegenden  und  bewegten 
Theilen  des  Körpers.  Dem  Fythagoras  also  spricht  Diogenes  zu,  daß  er  der 
Erste  gewesen,  der  auf  Symmetrie  und  Bhythmus  bedacht  gewesen,  der  Bythmus 
und  Symmetrie  mit  größerem  Fleiße  angestrebt  habe;  daß  er  auf  diesem  Ge- 
biete das  Höchste  geleistet  habe,  sagt  der  alte  Zeuge  nicht,  was  Myrons  wegen 
wohl  zu  merken  ist.  Nun  ist  offenbar,  daß  dies  Urteil  unsere  Vorstellung  von 
Fythagoras  vollendet;  er  ist  der  Künstler,  welcher  von  feiner  Naturbeobachtung 
und  Natumachahmung  in  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers  ausging,  der 
diese  feine  Naturbeobachtung  in  sorgfältiger  Durchbildung  der  Flächen  des  Kör- 
pers, noch  mehr  aber   in  der   Wahrnehmung  der  richtigen  Froportionen  und  in 
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derjenigen  des  durchgeführten  Khythmus  lebendiger  Bewegungen  zur  Geltung 
brachte.  Mit  welcher  Meisterschaft,  da»  mögen  uns  die  Gemmen  lehren,  in  denen 
wir  Nachbildangen  eeinee  einen  Meisterwerkes,  des  hinkenden  Pliiloktet  erkennen 
dürfen  "*).  Die  folgende  Figur  (42)  zeigt  ihrer  zwei,  die  eine  im  berliner  Mn- 
eeom  (rechte],  die  andere  (links),  was  den  Kythmua  anlangt,  weit  vorzüg- 
lichere früher  |im  Besila  der  Frau  Meriens  Schaatfhauaen  in  Bonn,  und  von  mir 
lueret  herausgegeben  (Gall.  her.  Bildw.  Taf  24,  Nr.  13).  In  der  berliner  Gemme 
sehn  wir  Philoktet,  welcher.  Bogen  und  Köcher 
in  der  Linken,  vorBichtig  einherschreitet,  indem 
er,  nm  den  wunden,  mit  einer  Binde  umwickel- 
ten Fuß  leise  anzusetzen,  sich  hinterwärts  auf 
einen  Stab  stutzt  Der  schmerzvolle  Ciang  und 
die  Vorsicht  im  Ansetzen  des  schlimmen  Fußes 
sind  gut  wiedergegeben;  ungleich  vorzüglicher 
aber  ist  dies  der  Fall  bei  der  zweiten  Gemme, 
nnd  man  wird  sagen  dürfen,  daß  auch  bei  ihrer 
genauen  Betrachtung  die  Beschauer  den  Schmerz 
r     ,  .  .  ^  j       u  n         ■•  a       Fift-  42.  Der  hinkende  Philoktet  nach 

10  dem  .  voi^setzten  wunden  tulle  mit  emniin-  n....  m.    ■ 

"  ^  PythagoTM  von  Rhcgion. 

den   werden.     Dieser   Emdruck   wird   besonders 

dadurch  erreicht,  daß  der  Körper  etwas  mehr  vorgebeugt  erscheint  als  in  der 
beriiner  Gemme,  und  auf  dem  gesunden  Fuße  elastischer  getragen  wird,  während 
der  Held  sich  darcb  zwei  Stützen  im  Gleichgewicht  h£lt.  Währcad  in  der  ber- 
liner G«mme  durch  den  Rhythmus  der  Bewegung  auch  ein  vorsichtig  leises  JierEn- 
scbleicben  an  Etwas  ausgedrückt  sein  könnt«,  ist  in  dem  andern  Stein  diese  Un- 
klarheit durchaus  vermieden  und  der  Rhythmus  des  Hinkens  in  der  feinsten  Weise 
beobadilet. 

Myron  von  Elentherae  in  Boeotien  nach  Plinius,  wird  von  Fausanias  Athener 
genannt,  was  wohl  nicht  allein  dadurch  zu  erklären  ist,  daß  jene  hoeotische  Grenz- 
stadt sich  Athen  politisch  anschloß,  sondern  auch  dadnrcb,  daß  Myron  allem  An- 
schein nach  den  größten  Theil  seines  Lebens  in  Athen  wirkte,  wie  denn  auch 
seine  Schale  sich  in  Athen  fand,  und  wie  er  auf  die  attische  Kunst  neben  Fhidias 
den  größten  Einflufi  ausgeübt  hat.  über  seine  Zeit  haben  wir  direct  nur  die  eine  An- 
gabe bei  Flinius,  der  ihn  in  die  90.  Olympiade  versetzt;  daß  diese  sicherlich  un- 
richtig und  zwar  völlig  unrichtig  sei,  ergiebt  sich  aus  seiner  schon  berührten  Ri- 
valität mit  Pytbagoras.  Setzt  man  auch  den  Wettkampf  mit  jenem  in  Pythagoras' 
spateste  und  in  Uyrons  frühesto  Zeit,  so  kommt  man  immer  höchstens  auf  den 
Anfang  der  SOer  Olympiaden,  tind  die  90.  Ol.  als  seine  Blüthezeit  ist  bei  ihm 
grade  so  verkehrt  wie  bei  Pythagoras.  Myron  ist,  wie  Phidias,  Schüler  des  Age- 
ladas  von  Ai^os,  aber  ohne  Zweifel  beträchtlich  älter,  als  jener  und  ganz  unbe- 
streitbar ein  Meister,  der  noch  innerhalb  der  archaischen  Kunst,  wenn  auch  nahe 
ihrer  Grenze,  stand.  Das  ergiebt  sich  aus  mehr  als  einem  Merkmal  in  seinen 
Werken. 

Diese  fallen  unter  vier  Glassen.  Erstens  Götterbilder,  unter  ihnen  ein  Holz - 
bild  der  Hekate  für  Aegina,  der  vorletzte,  von  dem  wir  Kunde  besitzen ;  es  stellte  die 
Göttin,  die  erst  Alkamenes  dreigenlaltig  bildete,  in  einfacher  Gestalt  dar;  ferner  zwei- 
mal Apollon,  in  welchen  Situationen  ist  unbekannt,  einmal  Dionysos,  wogegen  eine 
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dem  Myron  beigelegte  stieropfernde  Nike  einem  anderen  Künstler ,  Mikon  dem 
Sohne  des  Nikeratos  gehört  und  auf  einen  myronischen  Poseidon,  vollends  einen 
solchen  von  Gold  und  Elfenbein,  aus  ganz  unzulänglichem  Grunde  geschlossen 
worden  ist^^^).  Sodann  kennen  wir  eine  sichere  und  eine  wahrscheinliche  Gruppe ; 
die  sichere  Zeus,  Athene  und  Herakles,  wohl  Herakles  Einführung  in  den  Olymp 
darstellend,  befand  sich  ursprünglich  im  Heratempel  auf  Samos,  wurde  von  Anto- 
nius nach  Rom  gebracht  und  von  Augustus,  aber  ohne  den  Zeus,  dem  er  in  Rom 
ein  Tempelchen  baute,  zurückgegeben.  Die  unsichere,  aber  dennoch  wahrschein- 
liche Gruppe  bezeichnet  Flinius  mit  den  Worten:  satyrum  admirantem  tibias  et 
Minervam  (einen  Satyrn  der  Flöten  anstaunt  und  eine  Athene),  welche  man  dahin 
erklärte,  sie  stelle  dar  den  Marsyas,  der  die  von  Athene  weggeworfenen  Flöten 
begehrlich  betrachte.  Hiermit  hat  man  eine  von  Pausanias  auf  der  Akropolis  von 
Athen  gesehene  Gruppe  verwandten  Gegenstandes,  die  aber  Pausanias  nicht  als 
myronisoh  nennt  und  die  auch  schwerlich  von  Myron  war,  verbunden  und  mit 
diesen  beiden  Schrifbstellen  wieder  mehre  erhaltene  Kunstwerke  combinirt.  Doch 
sind  diese  Combinationen  zum  Theil  unsicher,  zum  Theile  bereits  widerlegt,  und 
so  müssen  wir  uns  bescheiden,  einstweilen  auch  dies  Werk  Myrons  nicht  näher 
zu  kennen  ^^^).  Zweitens  Heroenbilder,  nämlich  außer  dem  eben  erwähnten  in 
der  samischen  Gruppe  noch  einmal  Herakles  in  unbekannter  Situation  ^'^^),  Perseus 
als  Sieger  der  Medusa,  den  auch  Pythagoras  gebildet  hatte,  und  der  attisehe 
Stammheld  Erechtheus,  dessen  Bild  Pausanias  sehr  hoch  stellt  Drittens  Athleten- 
bilder, d.  h.  Siegerstatuen  für  Olympia  und  Delphi,  von  denen  uns  sechs  namhaft 
gemacht  werden,  während  Plinius  deren  noch  mehre  im  Allgemeinen  anHihrt.  Unter 
diesen  war  der  Läufer  Ladas,  von  dem  weiter  unten  genauer  gehandelt  werden 
soll,  und  zu  diesen  mag  man  auch  den  berühmten  Diskoswerfer  rechtien,  von  dem  wir 
Copieen  besitzen,  nur  daß  derselbe  schwerlich  das  Bild  eines  bestimmten  Athleten  und 
Siegers,  sondern  eine  frei  erfundene  Darstellung  des  bedeutendsten  Actes  des  Dis- 
koswurfs ist,  also  ein  Grenrcbild  aus  athletischem  Kreise.  Ob  wir  an  dieses  ath- 
letische Genrebild  ein  eigentliches,  nämlich  die  Darstellung  von  Sägern  anreihen 
dürfen,  die  neuerlich  in  einem  Worte  bei  Plinius  (pristae)  erkannt  worden  sind, 
in  welchem  man  bisher,  allerdings  mit  zweifelhaftem  Rechte,  Seeungeheuer  ge- 
sucht hat,  steht  wohl  noch  dahin  und  ist  nach  dem  bisherigen  Stande  der  Unter- 
suchung nicht  recht  glaublich;  ein  anderes  Genrebild,  zugleich  das  einzige  Mar- 
morwerk unter  Myrons  Arbeiten,  die  Darstellung  einer  betrunkenen  alten  Frau  ist 
neuerlich  mit  unzweifelhaftem  Rechte  Myron  ab-  und  einem  andern  Künstler 
(Sokrates)  zugesprochen  wordien  ^^^).  Endlich  viertens  Thiere,  namentlich  die 
hochberühmte  Kuh,  von  der  wir  schon  als  Kinder  hörten,  und  vier  Stiere,  während 
ein  Hund  so  gut  wie  die  Seeungeheuer  aus  der  Liste  der  myronischen  Werke 
gestrichen  ist  ^'0- 

Das  Material  dieser  Werke  ist  durchweg  Erz;  nur  eines  derselben,  dieHekate 
war  von  Holz;  von  Seiten  der  Technik  also  erscheint  Myron,  der  übrigens  auch 
als  berühmter  Ciseleur  in  Silber  genannt  wird,  nicht  oder  kaum  vielseitiger  als 
Pythagoras,  auch  er  ist  Erzgießer.  Schon  dies  ist  für  seinen  Kunstoharakter  be- 
zeichnend, denn  es  steht  fest,  daß  alle  Künstler,  welche  ausschließlich  oder  über- 
wiegend in  Erz  gearbeitet  haben,  mehr  dem  Naturalismus  und  der  Schönheit  und 
Bedeutsamkeit  der  körperlichen  Form  zugewandt  waren,  während  die  ideal  schaffen- 
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den,  diejenigen,  welche  ihr  Hauptstreben  auf  Darstellung  des  Geistigen  in  den 
Körperformen  richteten,  entweder  Goldelfenbein  oder  Marmor  vorzogen.  Es  liegt 
das,  wie  an  einem  anderen  Orte  weiter  dargethan  werden  soll,  darin,  daß  das 
Erz  eine  schärfere,  der  Marmor  eine  zartere  Behandlung  zuläßt.  Demgemäß  ünden 
wir  durch  die  ganze  Kunstgeschichte  das  Era  von  den  dorischen  Künstlern,  den 
Marmor  von  den  attischen  vorgezogen,  wenigstens  von  den  Atdkem,  welche  die 
geistig  ideale  Richtung  der  Kunst,  die  Attika  eigen  ist,  vertreten.  Gegenüber 
dieser  geringen  Vielseitigkeit  in  der  Technik  erscheint  nun  in  Myrons  Werken 
eine  große  Mannichfaltigkeit  der  Gregenstände;  diese  Mannichfaltigkeit  müssen  und 
wollen  wir  anerkennen,  dennoch  darf  nicht  verschwiegen  werden,  daß  der 
Eindruck  von  derselben  abnimmt;  je  genauer  wir  die  Werke  und  die  Berichte  der 
Alten  über  dieselben  betrachten.  Von  den  Götterbildern  Myrons  wird  keines  mit 
besonderem  Lobe  erwähnt  *^^;  die  Darstellung  der  Götterhoheit  scheint  schon  hier- 
nach sein  Feld  so  wenig  gewesen  zu  sein,  wie  das  des  Pythagoras,  sicher  leistete 
er  aui*  demselben  nichts  Hervorragendes;  Frauenschönheit  scheint  er  so  wenig 
dargestellt  zu  haben,  wie  sein  Nebenbuhler  aus^hegion,  denn  wie  jener  nur  die 
Europa  und  die  Nike,  hat  Myron  nur  zweimal  Athene  dargestellt,  deren  Gestalt 
und  Antlitz  mindestens  nicht  schlechthin  unter  die  Kategorie  der  weiblichen  Schönheit 
fallt,  und  deren  geistige  Schönheit,  das  dürfen  wir  mit  Zuversicht  aussprechen, 
von  Myron  am  wenigsten  erreicht  werden  konnte.  Daß  Herakles,  man  mag  ihn 
fiissen  wie  man  will,  sich  den  athletischen  Gestalten  nähert,  ist  so  unbestreitbar, 
wie  daß  in  ihm  kein  hervorragendes  geistiges  Element  liegt,  durch  welches  er 
charakterisirt  würde;  sondern  er  ist  der  Heros  körperlicher  Tüchtigkeit;  auch  im 
Peraeus,  dem  Medusensieger,  konmit  es  mehr  auf  die  Darstellung  körperlicher 
Kraft  und  Gewandheit,  als  auf  fein  aufgefaßte  geistige  Stimmung,  wie  z.  B.  bei 
einem  Achill,  an.  Von  allen  Heroenbildem  Myrons  erhält  nur  dei:  eine  Erech- 
theos  ein  Lob,  welches  wir  freilich  nicht  controliren  und  auf  einen  bestimmten 
Vorzug  beziehen  können.  Dagegen  ruht  Myrons  Größe  auf  den  Athletenbildern 
und  den  Thieren,  und  der  Läufer  Ladas,  der  Diskoswerfer  und  die  Kuh,  diese 
ganz  besonders,  nach  Plinius'  Zeugniß  (Myronem  .  . .  bucula  maxime  nobilitavit) 
smd  die  eigentlichen  Pfeiler  seines  Ruhmes. 

Aus  dem  Gesagten  werden  wir  folgern,  daß  das  Geistige  in  der  Kunst, 
welches  die  Körperformen  zu  Trägem  des  seelischen  Ausdrucks  macht,  und  in 
welches  die  hervorragenden  Meister  der  attischen  Schulen  den  Schwerpunkt  ihres 
Bdiaffens  legten,  nicht  Myrons  Sache  war.  Diese  unsere  Schlußfolgerung  wird 
uns  vollkommen  und  sehr  nachdrücklich'  von  Plinius  bestätigt,  welcher  sagt,  Myron, 
aufs  äußerste  auf  die  Darstellung  des  Leiblichen  bedacht,  habe  die  Bewegungen 
des  Geistigen  nicht  ausgedrückt  (corporum  tenus  curiosus  animi  sensus  non  ex- 
pressit).  Wenn  aber  nun  die  Idealbildnerei  auf  der  Diffstellung  eines  innerlich, 
im  Geiste  Erschauten  und  Empfundenen  in  entsprechender  Form  beruht,  und  die 
Form  wesentlich  nur  zur  Trägerin  des  Inneren,  Seelischen  und  Geistigen  im  Men- 
schen macht,  so  darf  man,  ohne  mit  dem  Worte  zu  spielen,  Myron  nicht  Ideal- 
bildner nennen,  nicht  um  dessentwillen ,  daß  er  als  attischer  Künstler  erscheint, 
den  Hauptcharakter  der  attischen  Kunst,  wie  sie  Phidias  und  die  Seinen  auspräg- 
ten, den  IdealiBmus  oder  eine  ideale  Tendenz  in  Myrons  Werken  nachweisen 
wollen.     Denn  nicht  jede  Abstraction    von  der    realen  Einzelerscheinung 
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des  wirklichen  Lebens  fuhrt  zum  Ideal;  derjenige  Künstler,  welcher  den  Sroalis- 
mus,  die  Wiedergabe  der  platten  Wirklichkeit  mit  allem  ihrem  Zu- 
falligen verschmäht,  wird  dadurch  noch  lange  nicht  Idealbildner,  sondern  er  erhebt 
sich  zunächst  zum  Naturalismus,  zur  Naturwahrheit,  d.h.  zur  Darstellung 
der  Natur  in  ihren  wesentlichen,  bedingenden,  bleibenden  Elementen.  So  in  jeder 
bildenden  Kunst;  wenn  aber  für  den  Bildhauer  der  nackte  menschliche  und  der 
thierische  Körper  den  Gegenstand  der  Darstellung  bildet,  so  liegt  für  ihn  der 
Naturalismus  im  Gegensatz  zum  Realismus  darin,  daß  er,  die  Mängel  und  Zu- 
fälligkeiten, welche  das  normale  Wesen  verhüllen  und  beeinträchtigen,  die  Mängel 
und  Zufälligkeiten,  durch  welche  Individuen  von  Individuen  sich  unterscheiden, 
vermeidend,  den  Körper  in  seiner  ungetrübten  Wesenheit,  in  der  ganzen  Entfal- 
tung seines  lebendigen  Organismus  bildet.  Und  dies,  grade  dies  und  nicht» 
Anderes  hat  Myron  gethan,  im  höchsten  Grade  der  Vollendung.  Dahin  lauten  die 
directen  und  indirecten  Urteile  der  Alten,  und  das  finden  wir  in  dem  einen  Werke 
des  Meisters  wieder,  welches  gute  Copien  uns  specieller  zu  beurteilen  erlauben« 
Prüfen  wir  zuerst  die  Urteile  lyid  Aussagen  der  Alten.  Auf  Myrons  Kuh  be- 
sitzen wir  36  Epigramme,  aus  denen  wir  für  die  Stellung,  in  welcher  der  Künst- 
ler das  Thier  gebildet  hatte,  fast  Nichts  entnehmen  können,  die  aber  alle  darauf 
hinauslaufen,  seine  hohe  Naturwahrheit  und  Lebendigkeit  hervorzuheben,  und  die 
in  verschiedenen  Variationen  die  Möglichkeit  der  Verwechselung  mit  der  Wirk- 
lichkeit nicht  genug  zu  preisen  wissen.  So  verschieden  aber  auch  diese  witzigen 
Einfalle,  die  freilich  an  sich  Nichts  als  eben  dies,  dennoch  in  ihrer  G^sammtheit 
dem  Charakter  des  Werkes  nicht  widersprechen  können  und  deshalb  nicht  werth- 
los  sind,  ihr  Thema  varüren,  eine  Vorstellung  klingt  durch  alle  hindurch,  ja  ein 
Wort  kehrt  in  mehren  wieder,  und  dies  Wort  ist:  lebendig,  beseelt.  Und 
dieses  selbe  Wort  gebraucht  Properz  von  den  ehernen  Stieren  des  Myron,  die  in 
Rom  aufgestellt  waren,  mit  demselben  Worte  wird  in  einem  Epigramme  die  Statue 
des  Läufers  Ladas  angeredet,  von  der  sogleich  das  Nähere,  und  es  ist  nur  eine 
weitere  Ausführung  desselben  Urteils,  wenn  es  bei  Petronius  heisst,  Myron  habe 
die  Seele  der  Menschen  und  Thiere  in's  Erz  eingeschlossen,  denn  das  Wort, 
welches  hier  gebraucht  ist,  antma,  bezeichnet  das  physische,  animalische  Leben 
im  Gegensätze  zum  animusy  dem  geistigen  Leben,  welches  Plinius  dem  Myron 
abspricht. 

Suchen  wir  zu  erfassen,  worin  dies  specifisch  Lebendige  der  myronischen 
Statuen  lag.  Leben  ist  Bewegung,  wo  wir  Bewegung  sehn,  empfangen  wir  den 
Eindruck  von  Leben.  Nun  sind  am  menschlichen  Körper  die  Glieder,  Arme  und 
Beine  allerdings  das  eigentliche  Bewegende,  die  Träger  und  Darsteller  der  Be- 
wegung im  Kunstwerke,  aber  die  Bewegung  ist  nicht  auf  die  Glieder  beschränkt, 
sondern  sie  reflectirt  sich  in  dem  wesentlich  Bewegten,  in  dem  Bumpfe,  welcher 
den  eigentlichen  Sitz  des  Lebens,  Herz  und  Lungen,  umschließt,  und  in  dem  Kopf, 
von  dem  das  Wollen  und  Bewußtsein  der  BeVregung  ausgeht,  und  dem  Gesicht, 
auf  dem  eben  dies  Wollen  und  Bewußtsein  sich  spiegelt,  durch  welches  dasselbe 
Ausdruck  gewinnnt.  Der  Eindruck  von  Lebendigkeit,  den  wir  von  einer  Statue 
empfangen,  wird  also  von  der  Darstellung  der  Bewegung  nicht  allein  in  den  Stel- 
lungen des  Bumpfes  abhangen,  sondern  davon,  daß  der  Reflex  der  Gliederbe we- 
gungeu    auf   die    inneren  Theile,    auf  Herz    imd  Lungen    und    auf  das  Antlitz 
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beobachtet  werde.  Je  heftiger  die  Bewegung,  desto  stärker  der  Fulsscblag,  desto 
lebhafter  der  Athmmigsproceß ,  der  die  Brust  und  den  Leib  hebt  und  senkt ,  der 
den  Hund  öfihet,  die  Nüstern  bläht,  desto  gespannter  der  Ausdruck  der  Thätig- 
keit  im  Antlitz.  Man  werfe  nur  noch  einen  Blick  auf  die  aeginetischen  Giebel- 
statnen,  namentlich  die  des  westlichen  Giebels,  denn  daß  diejenigen  des  Ostgiebels 
—  zumal  der  Sterbende  —  verschieden  seien  ist  seines  Ortes  bemerkt;  sie  athmen 
nicht  und  ihre  Gesichter  sind  ohne  Ausdruck,  deswegen  leben  sie  nicht,  und  würden 
nicht  leben,  wenn  sie  auch  noch  viel  heftiger  bewegt  wären,  wenn  der  Rhythmus 
ihrer  Bewegungen  auch  noch  feiner  durchgebildet  wäre,  wie  wir  dies  etwa  in  den 
Werken  des  Pythagoras  vorraussetzen  dürfen.  Und  eben  die  Darstellung  der 
Reflexe  der  Gliederbewegungen  auf  die  inneren  Theile  und  das  Gesicht  scheint  es 
gewesen  zu  sein,  wodurch  Myron  seine  Werke  lebendig  erscheinen  machte.  Dafür  bietet 
sich  als  erstes  Zeugniß  die  Schilderung  der  Statue  des  Läufers  Ladas.  Dieser  Ladas  war 
ein  argiyischer  Wettläufer,  welcher  sich  bei  einem  langen  Laufe  (Dolichos)  in  Olympia 
derart  überanstrengte,  daß  er  in  Folge  dessen  starb.  Ihn  hatte  Myron  in  seiner 
wahrscheinlich  später  Yon  Olympia  nach  Rom  versetzten  Statue  gebildet  im  Mo- 
mente der  höchsten  Anstrengung  des  Laufes,  so  als  wolle  er  von  der  Basis  springen 
und  den  Siegerkranz  ergreifen,  so,  als  ob  der  letzte  Athem  aus  den 
leeren  Lungen  auf  seinen  Lippen  schwebe.  Man  erfasse  diese  kurze 
Andeutung  des  Epigrammes  wohl ;  nicht  sowohl  auf  die  Bildung  der  Lippen,  oder 
wenigstens  nicht  allein  auf  die  Bildung  der  Lippen  kommt  es  bei  ihm  an;  natür- 
lich maßten  diese  geöffiiet  sein,  als  hauchte  der  Mund  mit  Gewalt  aus,  sondern 
vielmehr  auf  den  anderen  Theil  der  Beschreibung,  daß  der  Athem  aus  den 
leeren  Lungen  auf  die  Lippen  gedrängt  sei.  Dies  zeichnet  den  Zustand, 
den  wir:  außer  Athem  sein  nennen,  wo  die  Weichen  einsinken,  die  Brust  sich 
senkt,  der  Mund  wie  nach  Luft  schnappend  geöffiiet  ist.  Und  eben  diese  Dar- 
stellung der  höchsten  Energie  im  Athmungsproceß  ist  es,  wodurch  Myrons  Ladas 
lebendig  erschien,  um  derentwillen  er  mit,,  athmender,  lebender  Ladas^'  (k'fiTcvoe  Aada) 
angeredet  wird,  durch  welche  die  Bewegung  der  Glieder  im  Laufe  erst  ihre  eigent- 
h'che  Bedeutung  erhielt. 

Wenn  nun  auch  nicht  eine  ähnlich  scharf  ausgeprägte  Darstellung  der 
Athmungsfunction,  was  wenigstens  zweifelhaft  ist,  so  doch  gewiß  die  höchste  Leben- 
di^eit,  welche,  um  Brunns  Worte  zu  gebrauchen  „auf  dem  scharfen  Erfassen  der 
Wechselwirkung  aller  Theile  in  einem  einzigen  Momente,  in  welchem  die  gesammte 
Lebensthätigkeit  wie  auf  einen  Funkt  zusammengedrängt  erscheint",  kann  man  an 
den  auf  uns  gekommenen  Copien  von  dem  zweiten  Hauptwerke  des  Myron,  dem 
Diskoswerfer  erkennen,  nur  daß  man  sich  fiir  Myrons  Stil  ausschließlich  an  das 
fast  unverletzte  Exemplar  im  Falaste  Massimi  alle  Colonne  in  Rom  zu  halten  hat, 
welches  die  Abbildung  Fig.  48  allerdings  nur  im  Hauptsächlichen  der  Stellung, 
nicht  in  seinen  stilistischen  Eigenthümlichkeiten  wiedergiebt  ^^^J.  Über  die  von 
Lukian  (Fhilops.  18)  kurz  aber  richtig  charakterisirte ,  als  höchstes  Muster  des 
dtstortum  und  elaboratum  von  Quintil.  2,  13,  8  gepriesene  Stellung  oder  Handlung 
der  Statue  müssen  hier  wenige  Andeutungen  genügen.  Es  galt  beim  Diskoswnrf, 
eine  etwa  5  Pfund  schwere  metallene  Scheibe  in  flachem  Bogen  möglichst  weit  fort- 
zuschlendem.  Zu  dem  Zwecke  wurde  dieselbe  zunächst  nach  vorn  im  gestreckten 
Arm  erhoben,  sodann  nach  hinten  hoch  hinausgeschwungen,  um  aus  dieser  Lage 
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Fig.  43.   Harmorcopie  von  Hyroiis  DUkobul  im  Palut  Mussimi  alle  Oolonoe  in  Kom. 
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mit  der  ganzen  Wucht  des  anf  s  höchste  angespannten  Armes  nach  vom  abge- 
schleudert zu  werden.  Unsere  Statue  zeigt  den  Diskoswerfer  im  Momente  der 
höchsten  Anspannung,  in  dem  Momente,  wo  die  Kräfte  einerseits  der  nach  hinten 
geschwimgenen  Scheibe,  andererseits  des  nach  vorn  schwingenden  Armes  im 
schärfsten  Conflict  sind,  in  jenem  Momente  der  Ruhe,  welcher  zwischen  zweien 
entgegengesetzten  Bewegungen  in  der  Mitte  liegt.  Diese  Wahl  des  prägnantesten 
Augenblickes,  diese  DarstelluDg  des  Momentanen,  in  dem  sich  Vergangenheit  und 
Zukunft  berühren,  diese  Kühnheit  der  höchsten  und  äußersten  Bewegung,  deren  der 
menschliche  Körper  in  dieser  Richtung  fähig  ist,  bildet  die  eine  Seite  dessen,  was 
unsere  Bewunderung  der  Statue  vorzüglich  erregt;  auf  diese  kunstvoll  verschränkte 
und  verschlungene  Bewegung  weist  auch  das  lobende  „distortum''  Quintilians  hin. 
Die  andere  Seite  ist  die  wunderbare  Durch führug  der  Bewegung  und  des  Wider- 
spiels  der  Kräfte,  der  vollendete  Rhythmus,  welcher  den  ganzen  Körper  durch- 
<hingt,  und  unter  dem  „elaboratum''  Quintilians  zu  verstehn  ist  Im  Augenblick, 
wo  der  Diskos  nach  hinten  hinausgeschwungen  wurde,  ist  der  Jüngling  mit  dem 
bis  dahin  zurückstehenden  rechten  Fuße  vorgetreten,  welcher  jetzt  allein  das  ganze 
Gewicht  des  Körpers  trägt  und  deswegen  mit  energisch  gekrümmten  Zehen  sich 
gleichsam  in  den  Boden  einbohrt;  der  andere  Fuß  ist  unthätig,  er  wird  nachge- 
schleift, um  im  Momente  des  Abwurfs  vorzutreten  und  seinerseits  die  Last  des 
vomüherstürzenden  Körpers  aufzunehmen ;  in  dem  hier  dargestellten  Momente  muß 
dieser  Fuß  firei  schweben,  denn  jedes  Auihihen  desselben  würde  den  Schwung  der 
Bewegung  hemmen,  die  nur  deswegen  so  gewaltig  sein  kann,  weil  sie  auf  dem 
Schwerpunkt  des  rechten  Fußes  schwebt  und  balancirt.  Die  Wucht  des  zurück- 
geschwungenen Diskos  hat  den  rechten  Arm  bis  aufs  äußerste  gestreckt  und  den 
Oberkörper  gebeugt  und  mit  sich  herumgezogen ;  derselben  Richtung  als  der  natür- 
lichsten folgt  auch  der  Kopf,  dessen  Lage  man  ganz  mißverstehn  würde,  wenn 
man  annähme,  der  Blick  des  Jünglings  folge  der  Scheibe ;  dazu  ist  gar  keine  Zeit, 
dazu  sind  die  Bewegungen  viel  zu  schnell;  hält  der  Werfer  sein  Geschoß  nicht 
mit  der  nervigen  Hand  allein  fest  und  in  der  rechten  Richtung,  so  kann  er  diese 
auch  nicht  mehr  durch  ein  Überblicken  der  Wurfebene  verbessern.  Mit  dem  Ober- 
körper ist  auch  der  linke  Asm  nach  rechts  herübergeschwungen  und  legt  sich 
schwebend,  nicht  gestützt  mit  der  Handwurzel  auf  den  rechten  Schenkel.  Der 
nächste  Augenblick  sieht  den  rechten  Arm  im  großen  Kreisbogen  herab  und  nach 
vom  fahren,  der  Diskos  schwirrt  dahin,  der  Oberkörper  des  Jünglings  schnellt 
empor,  der  linke  Arm  verläßt  seine  Lage  und  streckt  sich  balancirend  vor,  und 
das  linke  vorgesetzte  Bein  stemmt  sich  der  Vorwärtsbewegung  des  ganzen  Körpers 
entgegen.  —  So  ist  die  Stellung  des  Diskoswerfers  aufs  höchste  energisch  be- 
wegt und  diese  Bewegung  ist  im  freiesten  Rhythmus,  man  möchte  sagen  durch 
jeden  Muskel  durchgeführt  Der  Kopf  aber  ist  wenig  individualisirt  und  fesselt 
nicht  durch  den  Ausdruck  geistiger  oder  gemüthlicher  Thätigkeit,  Begeisterung, 
Freude,  sondern  einerseits  durch  die  feinen  attischen  Züge,  andererseits  durch 
einen  gewissen  Zug  von  Unschuld,  der,  vrie  Welcher  sehr  richtig  bemerkt,  an 
die  strenge  Zucht  vieler  Falaestriten  im  Gegensatze  zur  weichlicheren  Jugend 
erinnert,  während  das  streng  und  in  der  That  noch  archaisch  gebildete  Haar  uns 
enien  von  den  Alten  überlieferten  Zug  von  Myrons  formellem  Kunstcharakter  ver- 
gegenwärtigt. ^ 
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Und  eben  dieser  weist  uns  auf  wichtige  unterschiede  zwischen  der  myronischen 
Kunst  und  der  in  vielem  Betrachte  so  verwandten  des  Fythagoras  hin.  Pytha- 
goras  bildet  das  Einzelne  besonders  fein  aus,  nicht  allein  die  Adern  und  Sehnen,  son- 
dern auch  das  Haar,  welches  Myron  kaum  sorgfältiger  darstellte  als  das  frühere 
Alterthum.  Schwerlich  wird  Myron  in  diesem  einen  Punkte  allein  auf  die  Einzel- 
bildung weniger  Werth  gelegt  haben,  es  wii*d  uns  diese  Angabe  also  dahin  fuhren, 
anzunehmen,  Myron  habe,  natürlich  ohne  die  Richtigkeit  des  Details  in  Muskeln 
und  Sehnen  zu  versäumen,  welche  wenigstens  an  dem  Biskobol  Massimi  vollkommen 
schön  ausgebildet  ist,  auf  dessen  Hervorbildung  im  Einzelnen  weniger  Gewicht 
gelegt,  dasselbe  dem  Ganzen  und  Wesentlichen  mehr  untergeordnet  als  Pythagoras, 
80  daß  bei  des  Letzteren  Werken  der  Beschauer  leichter  auf  Adern  und  Sehnen 
aufmerksam  wurde,  als  bei  Myron,  dessen  Werke  im  Ganzen  und  als  Ganze» 
wirkten.  Wir  können  das  freilich  nicht  nachweisen,  denn  von  Pythagoras  haben 
wir  keine  Werke,  von  Myron  nur  Nachbildungen,  aber  die  Erwägung  dessen,  was 
das  Alterthum  bei  dem  einen  und  bei  dem  andern  Künstler  hervorhebt ,  kann  unser 
Urteil  doch  sicher  leiten. 

Überhaupt  dürfen  wir  wohl  hoffen ,  ein  klares  und  in  sich-  harmonisches  Bild 
des  großen  Künstlers  vor  uns  zu  haben,  zu  dessen  Vollendung  wir  noch  ein  Urteil 
bei  Plinius  hinzufügen.  Der  erste  Theil  desselben:  Myron  hat  zuerst  die  Wahr- 
heit vervielfältigt,  d.  h.  mannichfachere  Gestalten  und  verschiedenere  Situa> 
tionen  als  seine  Vorgänger  in  lebensvoller  Natur  Wahrheit  ausgeprägt,  bietet  dem 
Verstündniß  keine  Schwierigkeiten,  \rielmehr  Kopfbrechen  hat  der  zweite  Theil 
jenes  Urteils  des  Plinius  gemacht,  welches  sich  dem  eben  beleuchteten  unmittelbar 
anschließt,  und  in  welchem  Myron  in  Beziehung  auf  Rhythmus  über  Polyklet  er- 
hoben wird.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  die  Schwierigkeiten  dieser  Stelle  und  die 
Versuche  zu  deren  Lösung  darzulegen,  wie  dies  an  einem  anderen  Orte  versucht 
worden  ist  *^^),  hier  bleibt  nur  zu  sagen,  daß  sich  als  das  Endergebniß  des. Urteils 
herausstellt :  Myron  hat  die  Naturwahrheit  vermannichfacht  und  hat  einen  reicheren 
Bhythmus  gehabt  als  Polyklet,  der  seinerseits  in  den  Verhältnissen  der  Körper 
sorgfältiger  und  feiner  war.  So  wird  das  Urteil  beiden  Künstlern  gerecht  und 
hangt  in  seinen  beiden  Hälften  vollkommen  zusammen,  Myron  schafft  viele  stark- 
bewegte und  mannichfache  Gestalten  aus  verschiedenen  Kreisen,  Polyklet  beinahe 
nur  ruhig  stehende  und  zwar  überwiegend  ruhig  stehende  Jünglingsgestalten. 
Wenn  aber  Rhythmus  die  künstlerische  Darstellung  und  Durchführung  der  Bewegung 
ist,  wie  sollte  da  Myron  in  seinen  Werken  nicht  mannichfacheren  Rhythmus  als 
Polyklet,  der  Meister  genau  studirter  Proportionen,  gehabt  haben!  Ja  kaum  ein 
Künstler  hatte  reicheren  und  mannichfaltigeren  Rhythmus;  die  Darstellung  eines 
von  allen  metrischen  Fesseln  so  freien  Rhythmus,  wie  ihn  der  Diskobol  uns  zeigt, 
ist  nächst  der  Darstellung  des  Lebens  die  größte  That  Myrons  und  dasjenige, 
wodurch  er  seinerseits,  wie  Pythagoras  durch  die  Naturwahrheit  des  Details  und, 
wie  wir  gleich  sehen  werden,  Kaiamis  durch  die  erste  Ausprägung  ^es  seelischen 
Ausdrucks  die  höchste  Vollendung  der  Kunst  vorbereitet,  die  Kunst  dazu  reif  macht, 
fortan  Trägerin  der  reinsten  und  höchsten  geistigen  und  sittlichen  Ideen  in  der 
vollkommensten  Form  zu  sein. 

Kaiamis  wird   Areilich  nirgend  direct  Athener  genannt,  aber  als  in  Athen 
thätig  und  Lehrer  eines  attischen  Künstlers,  des  Praxias,  endlich  nach  dem  Wesen 
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seines  Stiles  kann  er  als  Attiker  gelten.  An  festen  Daten  aus  dem  Leben  und 
für  die  Chronologie  des  Kaiamis  haben  wir  eigentlich  nur  eines,  nämlich  daß  er 
Rennpferde  mit  Knaben  darauf  arbeitete,  die  in  Olympia  neben  dem  von  Onatas 
gemachten  und  von  Hieron  Yon  Syrakus  Ol.  78  (468 — 464)  geweihten  Viergespann 
standen,  und  zwar  als  mit  zu  Hierons  Weihgeschenk  gehörend.  Nach  einem  schon 
einige  Male  hervorgehobenen  Grundsatze,  daß  nämlich  Bestellungen  aus  der  Ferne 
an  Meister  auf  der  Höhe  ihres  Kuhmes,  also  im  reiferen  Alter,  nicht  an  auf- 
keimende junge  Talente,  die  erst  zu  einem  gewissen  Iluf  gelangt  sind,  einzugehn 
pflegen,  müssen  wir  dies  Datum  als  ein  solches  aus  dem  höheren  Mannesalter 
des  Kaiamis  betrachten,  was  auch  damit  stimmt,  daß  wir  kein  sicheres  viel  späteres 
haben,  wohl  aber  ein  wahrscheinlich  früheres  ^^^},  01.75.  Denn  daß  Kaiamis 
eine  Statue  arbeitete,  die  der  Ol.  84.  3  (441)  im  höchsten  Alter  verstorbene,  längst 
vorher  berühmte  Findar  weihte,  braucht  uns,  wenn  überhaupt,  so  doch  nicht  weit 
über  jenes  feste  Datum  hinauszuweisen,  da  wir  nicht  wissen,  wann  jene  Weihung 
erfolgte;  eine  dritte  Jahreszahl  aber,  welche  auf  die  Thätigkeit  des  Kaiamis  be- 
zogen worden  ist,  nämlich  Ol.  87.  3  (429)  als  das  Ende  der  großen  Fest  in  Athen 
bezieht  sich,  wie  das  gleiche  Datum  in  der  Chronologie  des  Ageladas  von  Argos, 
auf  die  Weihung,  nicht  auf  die  Anfertigung  eines  Werkes  von  unserem  Künstler, 
einen  fluchabwehrenden  Apollon  nämlich.  Es  liegen  demnach  keine  Gründe  vor, 
die  uns  abhalten  könnten,  Kaiamis  Künstlerwirksamkeit  mit  ihrem  Schwerpunkt 
in  die  70er  Olympiaden  zu  setzen,  wobei  wir  zugeben  können,  daß  dieselbe  sich 
bis  in  den  Anfang  der  80er  Olympiaden  erstreckte.  Als  Künstler  dieser  Zeit,  als 
einen  Meister  des  alten  Stils  bezeichnen  ihn  sowohl  mehrere  seiner  Werke  wie 
auch  Urteile  der  Alten  über  seinen  Kunstcharakter. 

Yon  Kaiamis'  Werken  wird  uns  eine  ansehnliche  Zahl  genannt ,  welche  einem 
ziemlich  weiten  Kreise  von  Gegenständen  angehören;  wir  finden  Götterbilder:  zwei- 
mal Apollon,  Zeus  Ammon,  den  Findar  weihte,  Hermes  den  Widderträger  fiir 
Tanagra,  Dionysos  für  dieselbe  Stadt,  einen  jugendlichen  Asklepios,  eine  unge- 
flügelte Siegesgöttin  in  Olympia,  eine  Erinny^  in  Athen,  welche  mit  zweien  an- 
deren des  Skopas  zusammenstand,  eine  von  Kallias  deselbst  am  Aufgange  zur  Akro- 
polis  geweihte  Aphrodite  und  endlich  eine  unter  dem  Namen  Sosandra  mehrfach 
erwähnte  Statue,  die  sehr  wahrscheinlich  von  der  Aphrodite  nicht  verschieden 
war  ^^®);  daran  reihen  sich  ein  Faar  Bilder  von  Heroinen:  Alkmene,  Herakles' 
Matter  und  Hermione,  die  Tochter  der  Helena ;  ferner  arbeitete  Kaiamis  die  Statuen 
der  betenden  Knaben,  welche  die  Agrigentiner  als  Weihgeschenk  für  einen  Sieg  in 
Olympia  aufstellten,  und  endlich  werden  uns  mehrfache  Rosse  mit  Reitern  und 
Viergespanne  erwähnt,  wovon  wir  die  Rennpferde,  die  Hieron  weihte,  schon  kennen. 
Als  Material  seiner  Werke  verwendete  Kaiamis  theils  Marmor,  theils  Erz,  von 
dem  die  Mehrzahl  der  Thierdarstellungen  und  eine  kolossale,  45'  hohe  ApoUon- 
statue  war,  die  LucuUus  aus  Apollonia  am  Fontes  nach  Rom  schleppte;  theils 
endlich  Elfenbein  und  Gold,  woraus  der  Asklepios  in  Sikyon  bestand.  —  Erhalten 
ist  uns  von  Kaiamis  kein  verbürgtes  Werk^^'');  von  seinem  Hermes  Widderträger 
(Kriophoros)  dürfen  wir  auf  einer  Münze  von  Tanagra  und  in  einer  kleinen  Mar- 
morstatue  der  Fembrokischen  Sammlung  in  Wiltonhouse  (Fig.  44)  Nachbildungen 
zu  besitzen  glauben  ^^^),  welche,  obwohl  sie  nicht  in  allen  Einzelheiten  überein- 
stimmen, doch  im  Allgemeinen  ein  Bild  von  dem  Stile  des  Kaiamis  geben  und 
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namentlich  in  der  völlig  ruhigen,  steifsymmetrischen  Com- 
position  der  Figur  diesem  Stile  wesentlich  denselben  Cha- 
rakter des  Archaismus  verleihen,  welchen  wir  aus  der 
Statuö  des  rindtragenden  Hermes  von  Athen  (oben  Fig.  20) 
näher  kennen  gelernt  haben.  Demgemäß  sind  wir  haupt- 
sächlich auf  Schlüsse  aus  den  Gegenständen  der  uns 
angeführten  Werke  des  Salamis  und  auf  einige,  leider 
auch  nur  kurze  und  beiläufige  Urteile  der  Alten  über 
ihn  angewiesen,  wenn  wir  uns  ein  Bild  von  dem  Cha- 
rakter seiner  Kunst  entwerfen  wollen.  Vor  allem  müs- 
sen wir  beachten,  daß  Kaiamis'  Werke  in  den  be- 
reits bei  Kanachos  und  Kallon  angeführten  Stellen  aus 
Cicero  und  Quintilian  eine  Stufe  höher  gestellt  und  weicher 
genannt  werden  als  diejenigen  dieser  alten  Meister ;  dage- 
gen eine  Stufe  tiefer  als  die  des  Myron.  Denn  es  ist  in 
diesem  Vergleich  nicht  allein  tiie  Anerkennung  einer  re- 
lativ höheren  Vollendung  als  in  der  streng  archaischen 
Kunst  enthalten,  sondern  es  wird  zugleich  Kaiamis'  kunstr 
geschichtliche  Stellung  im  Allgemeinen  innerhalb  der 
alten  Kunst  bestimmt.  Dies  festgehalten  giebt  uns  einen 
Maßstab  und  ein  Mittel  zur  Würdigung  und  zum  tieferen 
Verständniß  der  ferneren  Urteile  der  Alten.  Werfen  wir 
sodann  einen  Blick  auf  die  angeführten  Werke  des  Künst- 
lers zurück,  so  stellt  uns  ihre  bedeutende  Zahl  Kalamis 
als  einen  fleißigen  und  firuchtbaren  Künstler  dar,  während 
wir  aus  der  Verschiedenartigkeit  der  Materiale  und  der 
Gegenstände  das  Bild  einer  vielseitigen  Producüons- 
kraft  gewinnen.  Je  weiter  wir  in  das  Einzelne  ein- 
gehn,  desto  lebhafter  muß  der  Eindruck  dieser  Viel- 
seitigkeit werden;  keiner  der  älteren  Künstler  hat  eine  so  bedeutende  Reihe  von 
Götterbildern  geschaffen,  keiner  sich  an  die  Darstellung  so  verschiedener  Götter- 
gestalten gewagt;  darf  man  freilich  bei  Kalamis'  Dionysos  und  bei  seiner  Aphro- 
dite nicht  entfernt  an  die  zarten  und  weichen  Idealgestalten  denken,  welche  die 
Schöpfungen  einer  weit  späteren  Zeit  waren,  darf  man  auch  nicht  glauben,  daß 
Kalamis  für  jeden  seiner  Götter  einen  eigenthümlich  entwickelten,  persönlichen 
Idealtypus'  geschaffen  habe,  so  liegt  doch  schon  in  dem  sicher  in  reiferem  Alter  dar- 
gestellten Zeus  Ammon,  in  den  ApoUonstatuen,  die  wie  der  unbärtige  Asklepios  in 
jugendlicher  Männlichkeit  gebildet  sein  mußten,  es  liegt  in  den  Göttinnen  neben 
den  G<)ttem,  in  den  reichlicher  und  weniger  bekleidet  zu  denkenden  Figuren  allein 
innerhalb  dieses  Kreises  eine  Mannichfaltigkeit  vor,  welche  von  früheren  und  gleich- 
zeitigen Künstlern,  Onatas,  Pythagoras  und  Myron  nicht  ausgenommen,  nicht  ein- 
mal angestrebt  wurde.  Und  doch  gesellen  sich  dazu  noch  die  Heroinenstatuen, 
die  Knabenbilder,  die  mehrfachen  einzeln  und  in  Zwei-  und  Viergespannen  darge- 
stellten Pferde  nebst  ihren  Reitern  und  Lenkern ,  so  daß  neben  jenen  ersten  Kreis 
der  Gegenstände  aus  dem  Idealgebiet  sich  ein  anderer  aus  dem  Gebiete  des  realen 
Lebens  stellt,  der  allein  ausgereicht  haben  würde,  um  das  Leben  eines  anderen 


Fig.  44.  HermeB  Eriophoros 
nach  Kalamis. 


[^Ö*']  DIE   LET2TEN  T0R8TVFEN   DER   TOIJ<END£TEK   KUNST.  195 

KüDstlerB  auszufüllen  und  seinen  Ruhm  auf  die  Nachwelt  zu  bringen.  YergiBt 
man  dabei  nun  nicht,  daß  Ealamis  zu  den  alten  Künstlern  gehört,  so  tritt  er  uns 
in  einer  Bedeutsamkeit  entgegen,  welche  ihn  über  die  meisten  seiner  älteren  Zeit- 
genoseen  erbebt.  Von  den  Aussprüchen  der  Alten  über  Kaiamis  ist  das,  was 
Plinius  berichtet,  freilich  nur  nach  einer  Seite  hin  charakteristisch.  Plinius  erzählt 
nämlich,  daß  Kaiamis*  Pferde,  so  oft  er  dies  edle  Thier  gebildet  habe,  immer  un- 
öbertroffen  dargestellt  seien  (semper  sine  aemulo  expressi);  auf  ein  Viergespann 
des  Kaiamis  aber  habe  Praxiteles  unter  Beseitigung  der  ursprünglichen  Statue 
einen  neuen  Wagenlenker  gestellt,  „damit  Kaiamis  nicht  in  Menschenbildungeu 
schwächer  als  in  derjenigen  von  Thieren  erscheinen  möge".  Offenbar  aber  war  er 
dies  nach  dem  Urteil  des  Praxiteles  in  der.  That,  der  Wagenlenker  stand  wirk- 
lich gegen  die  Bosse  zurück,  was  uns  angesichts  des  Hermes*  glaublich  genug 
erscheinen  mag,  die  Pferde  aber  waren  so  vortrefflich,  daß  erst  ein  neuer  Lenker  von 
Praxiteles' Meisterhand  ihnen  entsprach;  einen  anderen  Sinn  kann  die  ganze Greschichte 
bei  Plinius  nicht  haben.  „Damit  aber  Kaiamis'',  fahrt  derselbe  Plinius  fort,  „nun  nicht 
wirklich  in  Menschendarstellnngen  geringer  erscheine,  nenne  ich  seine  hoch* 
berühmte  Alkmene.''  Der  Widerspruch,  welcher  sich  hier  ergiebt,  ist  nur  ein 
scheinbarer,  welcher  sich  zu  einer  feineren  Charakteristik  des  Künstlers  auflöst, 
wenn  wir  die  angeführten  Werke  genauer  ins  Auge  fassen  und  die  gebrauchten 
Ausdrücke  erwägen.  Den  Wagenlenker,  den  Praxiteles  beseitigt,  weil  er  den 
Rossen  nicht  entsprach,  haben  wir  uns  fast  gewiß  als  eine  nackte  athletische  Ge- 
stalt zu  denken,  die  Alkmene  dagegen  war  eine  Gewandstatue;  der  Vorzug  einer 
Wagenlenkerstatue  kann  wesentlich  nur  in  der  vollendeten  Bichtigkeit  und  Schön- 
heit der  Körperformen  bestehen,  nicht  in  einem  Geistigen,  nicht  im  Ausdruck; 
bei  einer  weiblichen  Gewandstatue  aber  kann  von  schöner  Körperdarstellung  nur 
in  beschränktem  Maße  die  Bede  sein,  während  bei  ihr  grade  das  Moment  zur 
Geltung  und  zum  Vortrag  kommen  konnte,  welches  auch  bei  der  Sosandra  beson- 
ders hervorgehoben  wird.  In  jener  Schrift,  in  welcher  Lukian  von  der  Schönheit 
eines  Mädchens  dadurch  eine  Vorstellung  geben  will,  daß  er  sie  mit  den  berühm- 
testen Kunstwerken  der  größten  Meister,  eines  Phidias,  Alkamenes,  Praxiteles, 
Apelies,  Parrhasios  vergleicht,  wird  neben  diesen  die  Sosandra  des  Kaiamis  benutzt, 
an  und  für  sich  schon  ein  hohes  Lob  dieses  einzigen  archaischen  Werkes  in  diesem 
Kreise.  In  Beziehung  amf  das  Formelle  wird  das  Wohlgeordnete  und  Schmucke 
in  der  Gewandung  dieser  verschleierten  Figur  hervorgehoben,  von  deren  feinen 
Beize  wir  uns  aus  einigen  archaischen  Aphroditedarstellung^i  und  den  sogenannten 
Speafiguren  und  etwa  noch  aus  dem  Belief  der  wagenbesteigenden  Frau 
(Fig.  22.)  eine  Vorstellnng  machen  können.  An  einer  anderen  Stelle  rühmt 
Lakian  das  Bhythmische  in  der  Stellung  ihres  Fußes  und  die  Schönheit  des 
Knöchels,  d.  h.  doch  den  zart  und  fein  gestalteten  und  bewegten  Fuß  *^^).  Dieselbe 
Zierlichkeit  und  Anmuth,  von  der  wir  aus  diesen  Schilderungen  ein  Bild  gewinnen, 
spricht  allgemein  Dionysios  v.  Halikamaß  im  Gegensatze  zu  dem  Ernsten  und 
Erhabenen  der  Kunst  des  Phidias  als  Charakter  des  Kaiamis  an.  Zu  eben  dieser 
Zierlichkeit  und  Anmuth  aber  war  bei  dem  Wagenlenker  so  wenig  Gelegenheit 
gegeben  wie  etwa  bei  dem  Hermes;  wenn  aber. Kaiamis  in  seinen  nackten  männ- 
KcImbu  Gestalten  nicht  allein  gegen  die  bekleideten  weiblichen,  sondern  auch  gegen 
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er  darin  als  ein  Mitglied  der  alten  Schule  der  Bildnerei,  welche  bei  allem  soliden 
Streben  nach  gesundem  Naturalismus  in  der  Darstellung  des  menschlichen  Körpers 
dennoch  befangen  und  yon  einem  gewissen  conrentionellen  Typus  beherrscht  war, 
bei  den  Thiergestalten  aber,  die  bei  weitem  nicht  so  typisch  ausgeprägt  waren 
wie  die  Menschengestalt,  mit  größerer  Freiheit  dem  eigenen  Formgefiihle  folgte. 
Um  das  Bild  yon  dem  Eunstcharakter  des  Ealamis  zu  vollenden  haben  wir  nun 
aber  noch  ein  Mal  auf  seine  Sosandra  und  das  was  Lukian  von  derselben  sagt 
zurückzukommen.  Von  den  anderen  zur  Yergegenwärtigung  der  Schönheit  der 
Panthea  angezogenen  Kunstwerken  werden  einzelne  besonders  schöne  Theile  und 
Züge,  von  dem  einen  die  Nase,  von  dem  andern  der  Wangenumriß,  von  jenem  der 
Nacken,  von  diesem  die  Zeichnung  dor  Brauen  u.  s.  w.  hervorgehoben.  Nicht  so 
von  der  Sosandra;  von  ihr  heißt  es  vielmehr:  „Sosandra  und  Kaiamis  mögen 
unser  Idealbild  mit  keuscher  Schämigkeit  schmücken,  und  sein  Lächeln  sei  ehrbar 
und  unbewußt  wie  das  der  Sosandra.'*  Welch  ein  Lob!  Für  den  Ausdruck 
keuscher  Scham  wird  gegenüber  allen  den  Kunstwerken  der  vollendeten  Kunst  auf 
dies  eine  archaische  Erzbild  zurückgegriffen.  Uns  diesen  Ausdruck  und  den  ganzen 
feinen  Reiz  der  in  ihm  erwachenden  Seele  zu  vergegenwärtigen  verweist 
Friederichs  (Bausteine  S.  36  f.)  auf  die  archaistische  sogenannte  Fenelopestatue 
(obenS.  175  f.),  Brunn  aber  (Künstlergeschichte  I.  S.  130),  wie  mir  scheint  überaus 
glücklich,  auf  die  Köpfe  der  Maler  vor  Rafael;  einen  Perugin  und*  Francia,  denen 
man  noch  Fiesole  und  alte  deutsche  Meister  mit  ihrer  unübertrefflichen  Holdselig- 
keit beifügen  könnte.  Einen  solchen  feinen  Ausdruck  des  Gresichts  und  des 
Geistigen  in  den  Zügen  finden  wir  aber  bei  Kaiamis  zum  ersten  Male  in  der  Gre- 
schichte  der  Kunst,  und  das,  was.  dieser  große  Künstler  durch  diese  Neuerung 
errang,  scheint  um  so  bedeutender,  je  mehr  grade  der  seelische  Ausdruck  im  Gre- 
sichte  dasjenige  ist,  was  bisher  und  auch  noch  bei  seinem  Zeitgenossen  Myron 
g^nz  besonders  gegen  die  Darstellung  der  Körperformen  so  sehr  zurückstand,  so 
daß  in  diesem  Geltendmachen  des  seelischen  Elements,  in  diesem  Anbahnen  des 
Idealismus  das  dem  Kaiamis  specifisch  Eigenthümliche  und  der  Mittelpunkt  seiner 
Bedeutsamkeit  für  die  Entwickelung  der  Kunst  zu  liegen  scheint. 


So  stehn  wir  denn  auf  der  Schwelle  der  ersten  großen  Blüthezeit  der  Kunst. 
Bevor  wir  dieselbe  jedoch  überschreiten,  wenden  wir  noch  einmal  den  Blick  zu 
einer  kurzen  Übersicht  über  den  bisher  durchmessenen  Weg  zurück.  In  der  Ein- 
leitung zum  fünften  Capitel  ist  die  eben  besprochene  Zeit  als  diejenige  der  Aus- 
breitung und  Ausbildung  der  Kunst  bezeichnet  worden,  welche  auf  das  früher 
betrachtete  Zeitalter  der  Anfange  und  Erfindungen  gefolgt  ist  Es  werden  nicht 
viele  Worte  nöthig  sein,  um  diese  Bezeichnung  zu  rechtfertigen.  Alle  technischen 
Erfindungen  gehören  dem  früheren  Zeiträume  an,  dem  späteren  blieb  nur  ihre 
Vervollkommnung  und  ihre  ausgedehntere  und  kühnere  Anwendung.  Alle  Gegen- 
stände der  bildenden  Kunst,  vom  Götterbilde  herab  bis  zur  Darstellung  der  Thiere,  — 
denn  auch  diese  findet  sich  unter  den  Werken  des  Dipoinos  und  Skyllis  und  ihrer 
Schüler,  —  und  mit  Einschluß  der  in  den  Kreis  der  Kunstübung  wenigstens  aufge- 
nommenen athletischen  Siegerstatuen  hatte  ebenfalls  die  vorige  Periode  eingeführt, 
und  auch  «hier  blieb   der  zuletzt  besprochenen  nur  die  Entwickelung  und  Ausbil- 
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dung.  Endlich  in  Beziehung  auf  die  Locale  der  Kunsübung  sahen  wir  in  der 
vorigen  Epoche  die  Kunst  sich  langsam  von  einzelnen  Stätten  großer  Erfindungen 
und  erster  Übung  an  andere  Orte  verbreiten,  wo  sie  vielfach,  wie  in  Argos,  Sikyon, 
Athen  eine  handwerksmäßig,  zünftig  geübte  Kunst  vorfand,  während  vrir  im  Laufe 
der  60er  und  70er  Olympiaden,  wenn  wir  die  schriftlichen  Nachrichten  mit  den 
Monumenten  zusammenhalten,  so  ziemlich  ganz  Griechenland  in  den  Kreis  eines 
individuell  entwickelten  Kunstbetriebes  aufgenommen  finden.  Die  Grenzen  der 
Ausbreitung  der  Kunst  finden  wir  also  am  Schlüsse  unserer  Periode  technisch, 
gegenständlich,  örtlich  ziemlich  erreicht,  der  folgenden  Zeit  blieb  wesentlich  nur 
die  Erhöhung  der  Thätigkeit  und  des  Schaffens  sowie  die  Vertiefung  in  sich  selbst. 
—  Suchen  wir  uns  das  Gesagte  etwas  genauer  zu  begründen.  Von  einer  erneuten 
Aufzählung  der  Locale  kann  abgesehen  werden,  wir  wenden  demgemäß  unsere 
Aufmerksamkeit  zuerst  der  materiellen  Technik  zu.  In  Beziehung  auf  diese  ragt 
besonders  der  Erzguß  hervor,  den  die  frühere  Zeit  nur  zu  einzelnen  Figuren  in 
Lebensgröße  und  von  ruhiger  Haltung  zu  verwenden  wußte,  während  ihn  die  Kunst 
der  zuletzt  besprochenen  Periode  auf  Kolosse,  auf  ausgedehnte  Gruppen  und  auf 
Werke  von  der  complicirten  Stellung  des  myronischen  Ladas  und  Diskoswerfers 
anwendet,  und  dadurch  ihre  technische  Meisterschaft  auf  diesem  Gebiete  bekundet 
Gegen  diese  wachsende  neuere  Technik  tritt  die  älteste  der  Holzschnitzerei  so  sehr 
in  den  Hintergrund,  daß  wir  sie  bei  den  Künstlern  der  60er  und  70er  Olympiaden 
nur  noch  einzeln  und  zwar  fast  zuletzt  angewendet  sahen ;  auch  die  Goldelfenbein- 
bildnerei,  die  wir  aus  der  Verbindung  der  Metallarbeit  mit  der  Holzschnitzerei 
hervorgehn  sahen,  wird  in  diesem  Zeiträume  weit  weniger  betrieben  als  im  vorher- 
gehenden, welchem  ihre  Erfindung  und  im  folgenden,  welchem  ihre  Vollendung 
angehört  Nur  die  Marmorsculptur  erhält  sich  neben  dem  Erzguß  in  ausgedehn- 
terer Anwendung,  und  Werke,  wie  die  aeginetischen  Giebelstatuen,  um  nur  diese 
zu  nennen,  beweisen,  daß  auch  die  Bearbeitung  des  Marmors  selbst  in  der  Hand 
von  Künstlern,  denen  sonst  der  Erzguß  gemäßer  war,  äußerlich  zu  vollständiger 
Meisterschaft  gelangte.  Hand  in  Hand  mit  der  fortschreitenden  Ausbildung  der 
materiellen  Technik  und  mit  der  zunehmenden  Leichtigkeit  in  Überwindung  der 
materiellen  Schwierigkeiten  geht  das  Streben  nach  Vollendung  der  Form,  an  der 
alle  Künstler  dieses  Zeitraums,  jeder  auf  seine  Weise,  betheiligt  sind,  ein  Streben, 
welches  bei  aller  Energie,  welche  uns  in  dem  raschen  Fortschritt  des  kurzen 
Zeitraums  entgegentritt,  doch  nirgend  zu  Übereilung  und  Überstürzung  treibt, 
sondern  von  der  echt  griechischen  Maßhaltung  gezügelt,  jene  hohe  Solidität  der 
Arbeit,  jenen  Fleiß  hervortreten  läßt,  der  den  Werken  noch  in  unseren  verwöhnten 
Augen  wie  in  denen  der  späten  antiken  Kunstkritiker  einen  Reiz  verleiht,  dem  sich 
kein  nur  irgend  mit  Kunstgefühl  begabter  Mensch  entziehen  kann. 

Gehen  wir  über  zur  Betrachtung  der  Gregenstände.  Völlig  Neues  wird  auch 
hier  nicht  eingeführt,  und  doch  sind  die  Unterschiede  gegen  den  früheren  Zeit- 
raum sehr  bedeutend  und  sehr  fühlbar.  Sowie  die  statuarinche  Kunst  am  Götter- 
bilde begonnen  hatte,  so  fanden  wir  dieselbe  in  der  vorigen  Periode  auch  fast 
allein  auf  das  Götterbild  beschränkt,  nur  ganz  einzelne  Künstlerporträts  und  ebenso 
nur  verhältnißmäßig  wenige  Athletenbilder  reihen  sich  in  statuarischer  Ausführung 
den  Götterbildern  an,  die  Heroenkreise  namentlich  sind  noch  auf  das  Belief  be- 
schränkt, und  die  Thierbildungen  sind  noch  nicht  zu  selbständigen  Aufgaben  der 
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Ennst  geworden.  In  dem  zuletzt  besprochenen  Zeitraum  dagegen  finden  wir  die 
statuarische  Kunst  auf  alle  Objecte  ausgedehnt,  neben  den  Göttern  treten  Heroen, 
Menschen,  Thiere  in  freien  Rundbildern  und  Rundbildergruppen  auf,  ja  die  sta- 
tuarische Ausführung  scheint  grade  in  dieser  Zeit  die  Reliefbilduerei  in  den  Hinter- 
grund gedrängt  zu  haben.  Je  mehr  nun  grade  das  Götterbild  als  der  älteste, 
typisch  gewordene  Gegenstand  der  Kunst  dem  Herkommen,  als  Gegenstand  der 
Verehrung  religiöser  Befangenheit  Raum  ließ  und  Macht  gab  über  den  freischaffen- 
den Genius  des  einzelnen  Künstlers,  desto  befreiender  für  die  Kunst  mußte  es  sein, 
als  sie  sich  mit  ihrer  Haupttechnik,  der  Darstellung  der  Statue  und  der  Statuengruppe 
in  Kreise  wendete,  bei  denen  von  religiöser  Scheu,  künstlerischem  Herkommen 
und  populärem  Vorurteil  entweder  gar  nicht,  wie  bei  Menschen  und  Thieren,  oder 
doch  in  weit  geringerem  Maße  die  Rede  ist,  wie  bei  den  Heroen.  Es  ist  so  oft 
gesagt  und  auch  wohl  in  unseren  Betrachtungen  genugsam  hervorgehoben  worden, 
daß  die  Kunst  am  älteren  Götterbilde  zunächst  nur  materiell  erstarkte ,  an  der 
Darstellung  der  Thiere  und  Menschen  aber  zur  Freiheit  und  zur  Individualität  sich 
erhob,  daß  Ursache  vorliegt,  nach  der  Wiederholung  dieses  Satzes  auch  noch  darauf 
hinzuweisen,  wie  die  zur  Freiheit  durchgedrungene  Kunst  sich  alsbald  in  ihrem 
Sinne  auch  des  Götterbildes  bemächtigt;  wie  denn  sicher  Fythagoras  in  seinem Schlan- 
gentödter  ApoUon,  vielleicht  Myron  in  seiner  die  Flöten  wegwerfenden  Athene,  und 
Kaiamis  in  seiner  Aphrodite  Sosandra  Götterbilder  schaffen,  die  nicht  Tempelbilder 
und  außer  directem  Zusammenhang  mit  dem  Cultus  waren,  und  zum  Theil  in  frei- 
handelnder Thätigkeit  so  auftraten,  wie  man  bis  dahin  nur  Heroen  zu  bilden  ge- 
wagt hatte.  Wenn  Etwas,  so  bezeichnet  dieses  die  Sprengung  dessen,  was  man 
die  hieratischen  Bande  der  Kunst  genannt  hat ,  der  Fesseln  und  Hemmungen ,  die 
von  Seiten  der  Religion  direct  oder  indirect  der  Entwickelang  der  Kunst  angelegt 
waren. 

Was  endlich  den  Stil  im  engeren  Sinne  des  Wortes,  d.  h.  die  Behandlung  der 
Form  anlangt  9  so  haben  wir  zunächst  die  wesentlich  in  unsere  Periode  fallenden 
stufenweisen  aber  allgemeinen  Fortschritte  zu  wirklicher  Schönheit  zu  bemerken. 
Diese  Fortschritte  lernen  wir  sowohl  aus  den  schriftlichen  Quellen  wie  aus  der 
Vergleichung  der  Monumente  kennen,  welche  beiderlei  Quellen  unseres  Wissens 
in  den  bisherigen  Betrachtungen  genugsam  beleuchtet  sein  dürften,  um  ans  hier 
einer  resümirenden  Betrachtung  zu  überheben.  Nur  in  Beziehung  auf  die  Urteile 
später  Kenner  und  Kritiker  unter  den  Alten,  in  Beziehung  auf  die  Urteile,  die  z.  B. 
in  den  mehrerwähnten  Reihenfolgen  des  Quintilian  und  Cicero,  von  Kallon  und 
Kanachos  bis  Myron,  oder  in  den  Worten  Lukians  über  Hegiae  und  Kritios,  lie- 
gen, sei  noch  einmal  bemerkt,  daß  wir  Ursache  haben,  sie  als  Aussprüche  durch 
die  ganze  spätere  Kunst  verwöhnter  und  etwas  blasirter  Männer  zu  betrachten, 
daiyit  wir  uns  nach  den  Ausdrücken,  die  alten  Kunstwerke  seien  hart  und  starr, 
nicht  zu  einer  zu  geringen  Schätzung  derselben  verleiten  lassen.  Galten  doch  selbst 
die  Werke  eines  Myron  noch  nicht  für  vollkommen  schön,  noch  nicht  für  voll- 
kommen naturwahr,  werden  doch  als  solche  erst  die  Arbeiten  des  Polyklet  von 
Cicero  anerkannt  und  auch  diese  noch  mit  der  Beschränkung,  ihm  erscheinen  sie 
vollkommen  schön,  so  daß  man  sieht,  daß  vielen  seiner  ZeitgenoBsen  and  der 
großen  Menge  auch  diese  Werke  gegenüber  der  ralBnirten  Schönheit  der  späteren 
noch  als  streng,  zu  streng  erschienen.    Dae  beste  Gegengewicht  gegen  den  Eindruck, 
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den  wir  aus  dieBen  Urteilen  empfangen,  liegt  in  der  Betrachtung  der  Monumente 
deren  Beize  wir  anerkannt  haben,  ohne  ihre  Strenge  und  Herbheit  oder  die  Unter- 
schiede zu  verkennen,  die  zwischen  ihnen  und  den  Schöpfungen  der  höchsten 
Blüthezeit  stattfinden. 

Nächst  diesem  Fortschritt  zur  Formenschönheit,  an  dem  die  ganze  Kunst  bethei- 
ligt erscheint,  wäre  hier  nochmals  an  die  örtlichen  Verschiedenheiten  derEntwickelung 
zu  erinnern.  Wir  haben  aber  diese  Unterschiede  attischer,  aeginetischer,  sicilischer 
Kunstwerke  bereits  oben  scharf  ins  Auge  zu  fassen  gesucht ,  so  daß  hier  wesent- 
lich nur  deswegen  auf  diesen  Gegenstand  nochmals  zurückzukommen  ist,  um  davor  zu 
warnen,  daß  wir  mit  unseren  Urteilen  und  Unterscheidungen  uns  nicht  überstürzen. 
Wohl  mögen  wir  die  Differenzen  im  Auge  behalten,  wohl  mögen  wir  streben  bei 
dem  allmählichen  und  grade  in  unserer  Zeit  wieder  recht  lebendigen  Wachsen  unseres 
Denkmälervorraths  aus  den  verschiedenen  Localen  der  Kunst  auf  dasjenige  recht 
scharf  zu  achten,  was  in  den  verschiedenen  Monumenten  eines  Ortes  Gemeinsames, 
Übereinstimmendes,  was  in  den  Monumenten  verschiedener  Orte  Verschiedenes,  Gegen- 
sätzliches liegt  ;^  aber  wir  sollen  nicht  glauben  bereits  jetzt  die  nöthigen  Elemente 
zu  abschließendem  Urteil  imd  zu  einer  abgerundeten,  ins  Einzelne  gehenden 
Charakteristik  in  Händen  zu  haben.  Das  ist  ganz  sicher  nicht  der  Fall,  kann 
schon  deshalb  nicht  der  Fall  sein,  weil,  wie  wir  gesehen  haben,  wir  aus  den  ver- 
schiedenen Orten  je  nur  ein  Werk  oder  deren  ein  paar  besitzen,  deren  Eigen- 
tfaümUchkeiten  zu  verallgemeinem,  als  Charakterzüge  der  ganzen  örtlichen  Ent- 
wickelung  zu  betrachten  wir  uns  schon  deshalb  hüten  müssen,  weil  grade  im 
Laufe  unserer  Periode  neben  dem  allgemeinen  und  örtlichen  Stil  sich  der  persön- 
liche der  einzelnen  Künstler  schärfer  und  schärfer  entwickelt.  Es  läugnet  wohl 
Niemand,  daß  wir  noch  nicht  im  Stande  sind,  selbst  die  von  den  Alten  am  be- 
stimmtesten unterschiedenen  Stilarten  der  aeginetischen  und  der  attischen  Werk- 
statt in  ihrem  ganzen  und  vollen  Wesen  nachzuweisen,  geschweige  für  die  ganze 
ältere  Kunst  wirklich  vollendete  Unterscheidungen  des  lonismus  und  Dorismus 
durchzuführen.  Mit  der  poiutirten  Verallgemeinerung  gewisser  augenfälliger  Merk- 
male ist  hier  sicher  weniger  gewonnen,  als  mit  dem  unbefangenen  Aufsuchen  der 
Merkmale  selbst  Und  so  mögen  wir  hier  vor  Schnellfertigkeit  bewahrt  bleiben  und 
in  dem  erhebenden  Glauben  an  'den  nie  endenden  Fortschritt  der  Wissenschaft 
nicht  ermüden,  Steine  zu  dem  Bau  heranzutragen,  den  vielleicht  unsere  Söhne, 
vielleicht  erst  unsere  Urenkel  zum  Ganzen  zu  gestalten  fähig  sein  werden. 
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AnmerkiiBgen  zan  zweiten  Bnek 

1)  [S.  61.]    Vgl.  Welcker,  Der  epische  Cyclns  Ü.  im  Register  anter:  Kunstwerke. 

2)  [8.  62.]  Die  ältere  Litteratnr  fiber  die  Eypseloslade  s.  bei  MfiUer,  Handb.  §.  57,  2, 
eine  volLst&ndige  Übersicht  über  dieselbe  bis  auf  die  neneste  Zeit  in  meiner  Abhandlung  über  die- 
sen Gegenstand  in  den  Abhandll.  der  k.  sachs.  Ges.  d.  Wissenschaften,  philol.  histor.  Classe  Bd.  IV. 
6.  591  ff.,  auf  welche  ich  mich  wegen  der  Begründung  dessen ,  was  ich  im  Text  als  Resultat 
meiner  Untersuchungen  hingestellt  habe,  berufen  muß.  Man  wird  es  mir  nicht  als  Über- 
hebung anrechnen,  wenn  ich  hier  berichte,  daß  der  ehrwürdige  Ruhl,  der  mir  seine  Restau- 
ratiionsarbeit  persönlich  brachte,  sich  für  überwunden  erklarte,  daß  Schubart  in  einer  Anzeige 
meiner  Arbeit  in  Fleckeisens  Jahrbb.  für  Philol.  1865.  S.  639  dieselbe  afe  einstweilen  ab- 
schließende bezeichnet,  eine  Ansicht,  welche  auch  Ritechl,  Kl.  philol.  Schriften  I.  S.  797. 
Note**)  theilt.  Was  bisher  ganz  vereinzelt  gegen  meine  Darlegungen  hingeworfen  ist,  kann 
ich  als  unerheblich  übergehn. 

3)  [S.  67.]  Find.  Ol.  13,  21.  Vergl.  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  3  ff.  Bei  dem  Zwei- 
fel, welcher  über  die  Auslegung  dieser  Worte  Pindars  besteht,  wird  es  erlaubt  sein,  die  Ver- 
muthung  auszusprechen,  die  Erfindung  der  Korinther  habe  darin  bestanden,,  daß  sie  das  (wie 
das  Tempelchen  auf  dem  Ocha,  Mon.  d.  Inst.  m.  tav.  H7  es  zeigt)  in  ältester  Zeit  nach  allen 
vier  Seiten  abfallende  Tempeldach  zweiflügelig  nach  den  Langseiten  abfallend  herstellten, 
wodurch  zuerst  die  Adlergiebel  entstanden  und  der  Tempel  im  eigentlichen  Sinne  eine  Fa^ade 
erhielt.  Das  ist  etwas  Anderes  als  was  Bröndstedt  (Reisen  und  Untersuchungen  2,  S.  156) 
annahm,  der  auf  die  bloße  Verdoppelung  des  Giebels  durch  Verwandlung  des  templum  in 
antis  oder  prostylos  in  einen  amphiprostylos  rieth;  und  grade  was  Welcker  mit  Recht  als 
Anlaß  der  Sage  verlangt,  eine  auffallende,  schöne  Erscheinung  scheint  mir  meine,  im  Übri- 
gen gewiß  höchst  einfache  Ansicht  darzubieten.  Jedenfalls,  glaube  ich,  müssen  wir  uns  auf 
dem  Gebiete  des  Architektonischen  halten,  um  die  Erfindung  der  Korinther  zu  bestimmen; 
daß  dieselbe  in  ii^end  einer  Art  den  plastischen  Schmuck  der  Giebelfelder  angehe,  kann  ich 
nicht  anerkennen,  auch  nicht  Brunn,  Sitzungsber.  d.  k.  bayr.  Akad.  1868.  U.  S.  456  gegenüber. 

4)  [S.  67.]  An  die  in  Etrurien,  namentlich  ans  caeretaner  Gräbern  zu  Tage  gekommenen 
zahlreichen  Nachahmungen  grade  der  ältesten  als  korinthisch  zu  betrachtenden  Vasenbilder 
welche  neuerlich  W.  Heibig  in  d.  Ann.  d.  Inst.  1863  p.  21U  sqq.  (Imitazioni  di  vasi  Corintii) 
zusammengestellt  hat,  sei  hier  nur  beiläufig  erinnert. 

5)  [S.  68.]  So  in  dem  ältesten  und  besten  Zeugnisse,  dem  Herodots,  mit  dem  einige  An- 
dere übereinkommen  (m.  Schriftquellen  Nr.  263,  264,  269,  270);  andere  Quellen  nennen- ihn 
Samier  (s.  a.  a.  0.  265—268).  Vgl.  noch  Brunn,  KünsÜergeschichte  1,  S.  29,  der  übrigens 
irrthümlich  von  Erz-  anstatt  von  Eisenlöthung  des  Glaukos  redet, 

6)  [S.  69.]  Diese  falsche  Vorstellung  hegte  Müllers  Handbuch  §.  311,  2  und  §.  436,  1. 
Die  homerischen  liß^ng  und  xQfii^Qt^  dv&ifioivre^  (s.  m.  Schriftquellen  Nr.  205—207)  sind 
gewiß  ähnlich  omamentirt  zu  denken  und  die  xvtidala,  Sa*  ^Tice^oc  rgitfu  f^ßl  ^alacan  am 
Kopfschmuck  der  ^andora  b.  Hesiod  (Schriftquellen  Nr.  209)  dürften  eben  so  gut  den  C^viput 
(vgl.  Cft»<fa^ia,  wenn  das  nicht  menschl.  Figuren  waren)  des  Glaukos  entsprechen,  wie  die 
homerischen  ^gop«  {av&ti,  vgl.  N.  Rhein.  Mus.  XXIII.  S.  238  Note  50)  den  tfviuQtn  des- 
selben. 

7)  [S.  69.]  Die  Hauptschriften  Über  die  Chronologie  der  alten  Künstlerschule  von  Samos 
sind:  Thiersch,  Epochen  S.  181  ff.,  Note  94,  Müller,  Handb.  §.  60,  Brunn,  Kflnstleigeschichte 

1,  S.  31  ff.,  ürlichs  im  N.  Rhein.  Mus.  X.  S.  1  ff. ,  dagegen  wieder  Brunn,  Künstlergeschichte 

2,  S.  380  ff.,  Bursian  in  Jahns  Jahibb.  1856,  1.  Abtheilung,  S.  509  ff.,  endlich  Brunn  in  dem 
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schon  firtther  genaanteii  Anfsatee :   Die  Kunst  b.  Homer  u.  s.  w.  S.  29,  und  meine  knngtge- 
schicfatL  Miscellen  in  d.  Berichten  d.  k.  sächs.  Ges.  d  Wies.  186B.  S.  68  f. 

8)  [8.  69.]  Fabelhaft  habe  ich  diese  ApoUonstatne  genannt  in  Beziehung  auf  die  famose 
Geschichte  ihrer  Entstehung  an  zwei  getrennten  Orten.  Es  ist  bereits  Vieles  ttber  die  Ge- 
schichte dieser  Statue,  welche  die  aegyptischen  Priester  Diodor  aufgebunden  haben,  geschrie- 
ben, aber  Nichts,  was,  selbst  unter  der  Voraussetzung  des  aegyptischen  Gestaltenkanons,  die 
getrennte  Verfertigung  zweier  H&lften  einer  der  Länge  nach  getheilten  Statue  denkbar  machte. 
Es  ad  denh,  daß  man  dasjenige  geltend  machen  wollte,  was  Urlichs  im  N.  Rh.  Mus.  X« 
S.  15  zur  Erklärung  der  Fabel  aufstellt,  das  Bild  nämlich  sei  nach  einem  gemeinsamen 
genauen  Modell  an  verschiedenen  Orten  nur  ausgeführt  worden.  Das  macht  die  Sache 
allerdings  denkbar^,  aber  das  hebt  zugleich  den  ganzen  Sinn  der  Stelle  Diodors  und  der  Be- 
hauptung auf,  diese  getrennte  Arbeit  der  beiden  Hälften  des  Bildes,  die  nachher  genau  an 
einander  paßten,  sei  vermöge  des  aegyptischen  Kanons  möglich  gewesen.  Denn  nach 
gemeinsamem  Modell  kann  man  jede  Statue  stückweise  an  getrennten  Orten  ausführen.  Ich 
habe  oben  (S.  36)  nachgewiesen,  daß  auch  die  wörtlich  geglaubte  Sage  von  Daedalos'  Beise 
nach  Aegypten  für  aegyptische  Einflüsse  auf  die  griechische  Kunst  Nichts  beweise;  auch  die 
Annahme  der  Nachricht  Diodors  über  die  Statue  des  Theodoros  und  Telekles  als  wörtlicher 
Wahrheit  beweist  um  so  weniger  fQr  die  aegyptischen  Einilüsse  auf  die  griechische  Kunst 
schlechthin,  je  bestimmter  Diodor  selbst  ausspricht:  diese  beiden  Künstler  machten  diese 
Statue  nach  einer  in  Aegypten,  aber  in  Hellas  durchaus  nicht  gebräuchlichen  Manier  (rot/ro 
(fi  tö  yirof  ifiq  iQyaaUtg  nagä  fAkv  toI^  "ElXtiai  /« 17  (f a/ud>(.  (niemals)  inirti^tvta&m  Diod.  1, 
98).   Vergl.  MüUer-Schöll,  Mittheilungen  aus  Griechenland  S.  32. 

9)  [S.  70.1  Vgl.  Schnaase,  Gesch.  d.  bild.  Künste  2.  Ausg.  v.  Friederichs  II.  S.  145  und 
für  den  Orient  I.  S.  183,  sowie  was  daselbst  angeführt  ist. 

10)  [S.  71.]  Siehe  ürlichs,  N.  Rhein.  Mus.  X.  S.  28. 

11)  [S.  71.]  Siehe  über  diese  Werke  das  Genauere  bei  Urlichs  a.  a.  0.  S.  25  f. 

12)  [S.  72.]  Siehe  Welckers  Ep.  Cyclus  2,  S.  534. 

13)  [S.  72.]  Siehe  ürlichs  a.  a.  0.  S.  23. 

14)  [S.  74.]  Als  „das  mit  Sicherheit  zu  nennende  älteste  Beispiel  von  solchen  Giebel- 
statuen*' betrachtet  sie  auch  Welcker,  Alte  Denkm.  I.  S.  12. 

15)  [S.  75.]    Vergl.  Brunn,  Künstlergeschichte  I.  S.  42. 

16)  [S.  76.]  Im  Anhange  seines  Buches  Über  Skopas*  Leben  und  Werke  S.  219  ff.  Ihm 
hat  Brunn  in  der  Abhandlung  über  die  Kirnst  b.  Homer  u.  s.  w.  S.  46  f.  opponirt. 

17)  [8.  77.)  Cedren.  Comp.  Hist.  p.  322  B.,  m.  Schriftquellen  Nr.  327.  Daß  aiiaoaySug 
nicht  der  bei  uns  so  heißende  Edelstein  sei  ist  eine  bekannte  Thatsache:  wenn  man  unter 
diesem  Namen  im  Alterthum  allerlei  grüne  Gesteine,  Aquamarin,  Beryll  und  auch  Glasfluß 
begriff,  so  scheint  es  möglich,  daß  ein  Späterer  auch  grQnen  Marmor  (verde  antico)  unter  die- 
sem Namen  yerstanden  hat,  desgleichen  im  Alterthum  auch  aus  peloponnesischen  Fundorten 
bekannt  war.  Brunn,  Künstlergeschichte  I.  S.  49  vermuthet  schlechtweg  Lychnites  anstatt 
Smaragdes. 

18)  [8.  77.]    Von  Brunn,  Künsüergesch.  I.  S.  45  ( 

19)  [8.  78.]  Bei  Pausan.  V.  17,  1  liest  man  i^a  Si  ianv  anlä,  in  welchem  letzten 
Worte  Andere  den  corrupten  Namen  des  Ageladas  vermutheten,  für  welchen  Brunn  denjenigen 
des  Dontaa  Torschlug.  Nachdem  aber  Schubart  im  PhiloL  XXIV.  S.  574  in  einer  Stelle  des 
Plntarch  Foplic.  19,  wo  av^giai  anXovf  xal  ä^a'ixog  r§  iiryaalq  verbunden  ist,  eine  völlig 
genügende  Parallele  zu  anlä  fgya  beigebracht  hat,  glaube  ich,  daß  man  dies  Wort  wird 
stdin  lassen  müssen.  Denn  auch  Kaysers  Bemerkung  im  N.  Rhein  Mus.  V,  S.  349,  die  Con- 
dtodtat  des  Satiee,  in  welchem  folgt:  lag  Sk  ifpi^ijt  ....  inolr^aiv  Atyiv^rnig  S^lkts  er- 
fordere auch  im  ersten  Satztheil  einen  Künstiemamen,  ist  kaum  zutreffend,  denn  man  kann 
logiadi  durchaus  richtig  verbinden:  jene  Werke  sind  alterthümlich  einfach,  diese  aber  von 
dem  und  dem  namhaften  Meister. 

20)  (8.  78.]  8.  Beulö,  Monnaies  d^Ath^nes  p.  364;  fBr  den  ApoUon  siehe  auch  MüJler- 
IHeielerB  Denkmäler  der  alten  Kunst  n.  Nr.  126  und  vgl.  für  beide  Figuren  und  über  die 
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Frage,  wie  sie  auf  attische  Mfinzen  kommen,  Wleseler,  der  ApoUon  Stroganoff  a.  d.  ApoUon 
y.  Belvedere,  GöttiDg.  1861  S.  78  ff. 

21)  [S.  80.]  Vergl.  Bnmn,  EünstlergeBchichte  1,  S.  26  ff.,  mid,  in  Erwiderung  gegen 
einige  nenerlich  aufgestellte  entgegenstehende  Behauptungen,  in  der  Abhandlung  Aber  d.  Kunst 
b.  Homer  a.  s.  w,  S.  43  f.,  dem  ich  mich  durchaus  im  Besultat  anschließe.  Das  aus  derEr- 
bauungsseit  des  lemnischen  Labyrinths  hergenommene  Argument  ist  freilich  durch  ürlichs, 
N.  Bhein.  Mus.  X.  S.  20  erschüttert,  aber  das  zweite,  welches  sich  auf  die  Zusammengehörig- 
keit der  Hören  in  Olympia  mit  Werken  der  Schüler  von  Dipoinos  und  Skyllis  gründet,  mufi 
ich  für  kraftig  halten.  Sollte  aber  auch  dieses  sich  in  der  That  bestreiten  lassen,  so  bleibt 
immer  noch  die  Geschichte  der  Goldolfenbeinbildnerei,  in  der,  wie  ich  im  Texte  zu  zeigen 
versuche,  Smilis  grade  nur  hier  seinen  richtigen  Platz  findet.  Wie  durchaus  Nichts  die  Notiz 
über  (Genossenschaft  des  Daedalos  verföngt,  muß  Jedem  klar  werden,  der  mit  unbefangenem 
Blicke  die  Angaben  prüft,  welche  auch  Dipoinos  und  Skyllis,  Elearchos  von  Bhegion  und  £n- 
dolos  von  Athen  zu  Schülern  und  Grenossen  oder  Söhnen  des  Daedalos  machen. 

22)  [S.  80.]  Über  die  Chronologie  des  Gitiadas  handeln  besonders  Welcker,  Kleine 
Schriften  3,  S.  533  ff.,  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  86  f.,  114  f.,  Bursian  in  Fieckeisens 
Jahrbb.  f.  Philol.  1856,  1.  Abth.,  S.  513,  und  Allg.  Encydop.  I.  Bd.  68,  S.  260 ff.,  sowie 
Brunn  abermals  in  der  mehrgenannten  Abhandlung  über  d.  Kunst  b.  Homer  u.  s.  w.  S.  49  f. 
So  sehr  ich  Bursian  beipflichte,  wenn  er  sich  gegen  die  Brunn'sche  Datirung  des  Gitiadas 
früher  aus  Ol.  81,  jetzt  aus  Ol.  79,  3  als  dem  berichtigten  Datum  des  Endes  des  3.  messe- 
nischen Krieges,  erklart,  so  wenig  kann  ich  ihm  in  dem  Argumente  beistimmen,  durch  wel- 
ches er  die  Existenz  des  Tempels  der  Athene  Chalkioikos  als  des  Werkes  von  Gitiadas,  aus 
Ol.  23,  4  erweisen  will,  und  das  jetzt  auch  Brunn  a.  a.  0.  mit  denselben  Gründen  zurück- 
weist, die  ich  für  die  richtigen  halte. 

23)  [S.  81.]  Siehe  Koner  in  Köhnes  Numismat.  Zeitschrift  1845,  S.  2—6  und  vgl.  0.  Jahn 
de  anüquissimis  Minervae  simulacris  Atticis,  Bonn  1866  Taf.  3.  Nr.  5  mit  p.  19. 

24)  [S.  82.]  Yergl.  zur  Chronologie  des  Bathykles  Brunns  Künstlergeschichte  1,  S.  52  f. 
und  was  er  von  älteren  Schriftstellern  anführt;  auch  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82. 
S.  410. 

25)  [S.  82.]  Über  die  Beconstruction  des  amyklaeischen  Thrones  schrieben  in  neuerer  Zeit 
Pyl  in  der  Archaeol.  Zeitung  1852,  Nr.  43  und  1853,  Nr.  59,  der  eine  allerdings  abenteuer- 
liche und  technisch  unmögliche  Construction  machte,  wie  dies  Bötticher  das.  1853,  Nr.  59 
nachwies,  und  Buhl  ebendas.  1854,  Nr.  70,  welcher  Marmor  als  Material  annahm  und  die 
relativ  wahrscheinlichste  Gestalt  des  Bauwerks  nachwies. 

26)  [S.  82.]  Über  die  Anordnung  der  Bildwerke  am  amyklaeischen  Thron  siehe  die  ältere 
Litteratnr  bei  Müller,  Handb.  §.  85,  2;  dazu  kommen  die  Arbeiten  von  Brunn  im  N.  Bhein. 
Mus.  V,  S.  325  ff.,  Pyl  in  der  Arch.  Zeitung  1852,  Nr.  37  ff..  1855,  Anzeiger  Nr.  75;  Bötticher 
und  Buhl  a.  a.  0. 

27)  [8.  85.]  Als  ein  zweites  datirtes  Denkmal  dieser  Zeit  galt  das  weiterhin  zu.behandelnde 
s.  g.  Harpyienmonument  von  Xanthos,  dessen  Entstehung  Welcker  in  Müllers  Handb.  §.  90* 
vor  Ol.  58.  3  (545  v.  uns.  Zeitrechnung;^  angesetzt  hat.  Gegen  dieses  Datum  habe  ich  Ein- 
spruch erhoben  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterth.  Wiss.  1856  Nr.  36  und  für  einen  späteren 
Ansatz  Zustimmung  gefunden  bei  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  420  und  Friederichs, 
Bausteine  z.  Gesch.  d.  griech.  röm.  Plastik  S.  45  und  in  s.  Angabe  der  Schnaaseschen  Kunst- 
geschichte n.  8.  160.  Auch  Lübke,  Gesch.  d.  Plastik  S.  94  stimmt  nur  scheinbar  nicht  zu; 
denn  wenn  dieser  a.  a.  0.  S.  87  das  von  mir  angesetzte  Datum  für  die  Metopen  v.  Selinunt, 
600  V.  Chr.  zu  alt  findet  und  dafür  550  setzt,  so  kann  es  nur  Druckfehler  sein,  wenn  er  das 
Harpyienmonument  „etwa  aus  der  Spätzelt  des  YII.  Jahrhunderts' '  datirt.  Liest  man  dafür, 
was  gewiß  gemeint  ist:  aus  der  Spätzeit  des  YL  Jahrhunderts,  so  stimmt  das  ebenfaUs  mit 
meinem  Ansatz  überein. 

28)  [S.  86.]  Es  freut  mich  für  diesen  Ansatz  die  Zustimmung  von  Friederichs,  Bausteine 
n.  s.  w.  6.  16  gefunden  zu  haben,  während  Lübke  (s.  Note  27)  um  ein  halbes  Jahrhundert 
tiefer  herabgehn  zu  müssen  glaubt.    Bursian  (Allg.  Encyclop.  a.  a,  0.  S.  408)  darf  iph  wohl 
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sich  alB  mit  mir  ftbereinstimmend  beiaraehten,  obwohl  er  ein  bestimmtes  Datam  nicht  ans* 
spricht. 

29)  [8.  86.]  Die  Pablicationen  der  seünnntbchen  Monamente  siehe  bei  M&ller,  Handb. 
§.  90,  2.  Meine  Zeichnungen  slud  nach  den  farbigen  Abbildungen  in  Serradifaloos  Antidiita 
deUa  Sicüia,  Vol.  2,  Tav.  25  26.  gemacht,  deren  Treue  in  den  Hauptsachen  durch  die  seit- 
dem verbreiteten  Gjpsabgüsse  verbürgt  wird. 

30)  [B.  86.]  An  den  Gypsabgnssen  im  leipziger  Museum  gemessen  sind  die  Platten  in- 
nerhalb des  Biüimens  107  cm.  hoch,  aber  von  nicht  ganz  gleicher  Breite,  die  Heraklesmetope 
107  cm.y  die  Perseusmetope  116  cm.  breit. 

31)  [S.  88.]  Siehe  die  Nachweisungen  bei  Welcker,  Epischer  Cyclus  1,  S.  409  f.,  und  in 
Mullers  Handb.  §.  411,  4.  Die  Zugehörigkeit  einer  dritten  Platte,  bei  Serradifalco  a.  a.  0. 
tav.  27.,  ein  Viergespann  oder  ein  von  zwei  Reitern  begleitetes  Zweigespann  in  voller  Vor- 
deransicht darstellend,  zu  den  beiden  anderen  Metopen  ist  mir,  wie  Bursian,  Allg.  Encyclop. 
a.  a.  0.  S.  408  Note  67.  einigermaßen  zweifelhaft,  während  Friederichs,  Bausteine  u.  s.  w. 
8.  14  sie  unbedenklich  mit  den  beiden  andern  Platten  zusammenstellt.  Lübke  a.  a.  0.  S.  85  ff. 
schweigt  ganz  von  ihr. 

32)  [8.  88.]  Es  verdient  bemerkt  zu  werden,  daß  der  Baummangel  noch  in  der  unten  als 
Fig.  61a  abgebildeten  Parthenonmetope  zu  einer  ganz  ähnlichen  widernatürlichen  Verkürzung 
des  linken  Vorderbeines  des  Kentauren  gefuhrt  hat. 

33)  [8.  90.)  Derselbe  ist  in  dem  Hause  eines  Hm.  Demetrios  Manusakis  aufgefunden 
und  bisher  allein  publicirt  von  Conze  und  Michaelis  in  den  Annali  deir  Inst.  XXXIII.  p.  34  sq., 
tav.  d*agg.  C,  wonach  eine  8eite  bei  Lübke  a.  a.  0.  8.  88  als  Fig.  29  wiederholt  ist,  außerdem 
besprochen  von  Friederichs  bei  Schnaase,  Kunstgeschichte  H.  S.  151  und  von  Bursian,  Ency- 
dop.  a.  a.  0.  S.  408. 

34)  [8.  91.]  Vgl.  Bursian  a.' a.  0.  8.  411,  Conze  und  Michaelis  a.  a.  0.,  W.  Vischer 
in  den  Nuove  Memorie  dell'  Institute  p.  399,  der  mit  Recht  zwei  Typenreihen,  die  eine  mit 
herabhängenden,  die  andere  mit  im  Ellenbogen  erhobenen  Armen  unterscheidet.  Von  der  uns 
hier  allein  interessirenden  ersteren  sind  die  Exemplare  in  Marmor  (von  denen  in  Bronze  ist 
hier  abzusehn):  1)  von  Thera,  ungenügend  abgeb.  in  Müller-SchöUs  Archaeol.  Mitth.  aus  Grie- 
chenland Taf.  rv.  Fig.  6;  nach  dem  Gypsabguß  in  Berlin  besprochen  von  Friederichs,  Bau- 
steine 8.  5  f.  -,  2)  von  Naxos,  im  Theseustempel  in  Athen,  unedirt,  vgl.  Kekul^,  d.  ant.  Bildw.  im 
Theseion  Nr.  322;  3)  von  Orchomenos,  abgeb.  b.  Conze  u.  Michaelis  a.  a.  0.  tav.  d'agg.  E.  vgl. 
p.  79 sq.;  4)  von  Megara,  unedirt,  s.  Bull.  d.  Inst.  1861.  p.  44;  5)  ein  Kopf  einer  ähnlichen 
Figur  ist  durch  Lord  Elgin  in  London,  unedirt,  s.  Vauz,  handbook  to  the  antiquities  in  the  Br. 
Mus.  p.  119.  Nr.  251,  Welcker  Alte  Denkm.  8.  399.    Dazu  kommt  6)  unser  teneisches  Exemplar. 

35)  [8.  94.]  Newton,  Discoveries  at  Halicarnassus,  Knidus  and  Branchidae.  Atlas  Vol.  I. 
pl.  LXXIV  u.  LXTV,  für  die  originale  8ituation  der  8tatuen  pl.  LXXVI,  für  die  Inschriften 
pl.  XCVn,  Text  VoL^n.  part.  II.  p.  503  sqq.  Eine  ganz  unbrauchbare  frühere  Abbildung 
nach  den  Antiquities  of  Jonia  Vign.  2.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  33,  eine 
etwas  bessere,  aber  auch  noch  ungenügende  in  der  Archaeol.  Zeitung  Vlil.  Taf.  13. 

36)  [8.  96.]  Vgl  auch  Newton  a.  a.  0.,  Text  p.  549  und  Friederichs  b.  8chnaa8e,  Kunst- 
gesch.  n.  8.  158. 

37)  [8.  96.]  Abgeb.  in  den  Mon.  deU*  Inst.  m.  tav.  34.  vgl.  Ann.  1841.  p.  317;  b.  Clarao, 
Musee  des  sculptures  11.  pl.  116  A.  B.,  Texier:  Descript.  de  TAsie  Mmeure  n.  pl.  112—114. 

38)  (8.  98.)  Herakles  mit  Triton  ringend  z.  B.  Gerhard ,  Auserl.  Vasenbl.  n.  Taf.  111. 
und  die  ferneren  Denkmäler,  welche  das.  8.  95  Note  12  verzeichnet  sind.  Der  Charakter  der 
Bewegungen  aber  an  dem  Herakles  des  Reliefs  von  Assos  findet  sich  noch  nicht  in -Vasen  wie  z.  B. 
Gerbard  a.  a.  0.  Taf.  95.  96,  sondern  erst  in  den  ungleich  entwickelteren  der  Classe,  welche 
s.  B.  durch  folgende,  auch  der  besonderen  Stellung  nach  vergleichbare  Vaaenbüder  vertreten 
isty  Gerhard  a.  a.  0.  Taf.  94,  102,  (aber  auch  105),  111,  113,  Etnuk.  und  Campan.  Vaaenbb. 
Taf.  D.  Q.  a.  n. 

39)  [8.  98.]  8o  Bursian,  Allg.  Eneydop.  a.  a.  0.  8.*392,  Friederiehs  bei  Schnaase«  Kinst- 
getch.  n.  B.  126  und  Banateine  u.  s.  w.  8.  9  ff.,  Lttbke,  Gesch.  d.  Plastik  8.  61. 

40)  [8.  98.]  Siehe  den  Naehweb  der  litteratar  und  der  AbbüduBgen  b.  Friederichs»  Bau- 
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steine  n.  s.  w.  8.  20,  der  auch  den  BeUeÜstil  richtig  bearteilt,  and  nur  hätte  Tenneiden  sollen, 
seine  Bemerkungen  als  generelle  auszusprechen,  da  sie  z.  6.  auf  die  Metopen  von  SeKnnnt, 
deren  Hochrelief  unter  anderen  Bedingungen  steht,  nicht  zutreffen,  obwohl  Fr.  sich  Mühe 
giebt,  dies  zu  erweisen. 

41)  [8.  99.]  Siehe  über  denselben  Welcker,  Alte  Denkm.  I.  8.  430,  der  auch  seinerseitB 
diesen  Kopf  zu  den  Monumenten  rechnet,  „welche  unverkennbar  der  ältesten  Periode,  aus 
welcher  Marmorwerke  sich  erhalten  haben,  wirklich  und  nicht  blos  scheinbar  angehören." 

42)  [8.  101.]  YgL  über  Alles  was  sich  auf  diese  Statue  bezieht  Welcker,  Kleine  Schriften 
z.  griech.  Litteraturgessbichte  I.  8.  91  ff. 

43)  [8.  104.]  Eine  voUstandige  üebersicht  über  aUe  dem  Zwecke  dieses  Werkes  gemäß 
übergangenen  Künstler  bieten  meine  Schriftquellen.  Die  im  Texte  erwähnten  Künstler 
sind  daselbst  unter  Nr.  482 — 484,  499  zu  suchen.  Hinzuzufügen  ist  Alxenor  v.  Naxos,  s. 
im  Text  8.  144  u.  vgl.  Friederichs,  Bausteine  8.  30,  Anm.  zu  22. 

44)  [8.  104.]  Vergl.  für  die  Chronologie  des  Ageladas  die  schönen  und  tiefeingreifenden 
Untersuchungen  Brunns,  Künstlergescbichte  I,  S.  63  ff.,  mit  deren  Resultat  sich  Bursian  a.  a.  0. 
einverstanden  erklärt,  und  die  neuerdings  noch  eine  Verbesserung  erhalten  haben  in  Brunns 
mehrgenanntem  Aufsatze:  die  Kunst  bei  Hörnern,  s.w.  8.  49.  Das  an  das  Ende  des  3.  mes- 
senischen Krieges  geknüpfte  späteste  Datum  des  Ageladas  rückt  nach  den  Untersuchungen 
von  Krüger  (histor.-philol.  Studien  8.  156)  von  Ol.  81.  2  auf  Ol.  79.  3  zurück,  und  ich  muß 
Brunn  zugestehn,  daß  wir,  um  dies  späteste  Datum  zu  beseitigen,  kaum  noch  des  Auswegs 
bedürfen,  den  ich  im  Rhein.  Mus.  XXIL  8.  123  ff.  vorgeschlagen  hatte,  indem  ich  nachwies, 
daß  die  Statue,  um  die  es  sich  bei  diesem  Datum  handelt,  füglich  Nichts  als  eine  Copie  nach 
Ageladas  sein  könne.  Wenn  aber  andererseits  Brunn  zugiebt,  ich  habe  für  meine  Ansicht 
„ganz  annehmbare  Gründe"  vorgetragen,  so  sehe  ich  nicht  ein,  warum  wir  sie  aufgeben  soll- 
ten, weil  wir  ihrer  chronologisch  nicht  mehr  durchaus  bedürfen.  Meine  Gründe  sind  zunächst 
rein  sachliche;  beseitigen  sie  nebenbei  ein  Datum  aus  dem  Leben  eines  Meisters,  dessen  an- 
dere Daten  weit  früher  fallen,  so  kann  das  keinesfalls  schaden.  ' 

45)  [8.  104.]    8.  meinen  in  Note  44  angeführten  Aufsatz. 

46)  [8.  105.]    Brunn,  KünsÜergeschichte  I,  8.  74. 

47)  [S.  106.]  Vergl.  Thiersch,  Epochen  8.  144  f.  Note,  0.  MüUer,  Kleine  Schriften  H. 
8.  540  ff.,  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  S.  74  f.,  Urlichs  im  N.  Rhein  Museum  K.  8.  8,  Bur^ 
sian  in  Fleokeisens  Jahrbüchern  1856,  1,  8.  512,  und  Allg.  Encjclopaed.  Sect.  I.  Bd.  82 
8.  412.  Brunn,  die  Kunst  b.  Homer  u.  s.  w.  8.  32  ff.  und  m.  Kunstgesch.  Miscellen  Nr.  3  in 
d.  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wissensch.  1868  8.  70  ff. 

48)  18.  108.]  Siehe  das  Nähere  in  Brunns  KünsÜergeschichte  I,  8.  77,  und  in  Urlichs' 
Chrestomathia  Pliniana  p.  326. 

49)  [S.  108.]  Eine  ausgeführte  Zeichnung  desselben  ist  in  den  Specimens  of  ancient 
sculpture  der  Society  of  Dilettanti  I.  Taf.  5. 

50)  [8.  109.]    Vgl.  meine  Kunstgeschichtlichen  Misceüen  Nr.  4  a.  a.  0.  8.  77. 

51)  [8.  110.]    In  Ol.  60  ff.  setzte  den  Kallon  Thiersch,  Epochen  8.  143.  Note,  in  60—65 

0.  Müller,  Handb.  §.  82.  2,  vgl.  dessen  Aeginetica  p.  100  sq.,  in  Ol.  66  Sillig,  Catal.  artif. 
p.  130,  in  die  60er  011.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  Sect.  I.  Bd.  82  S.  414.  In  die  70er 
011.  dagegen  versetzte  ihn  Brunn,  Künstlergesch.  I.  8.  85  und  genauer  hat  er  seine  Daten  be- 
rechnet in  der  Abhandlung  über  die  Kunst  b.  Homer  u.  s.  w.  8.  48.  (geb.  64.  1,  Schaler  69. 

1,  noch  thätig  79.  3).  Die  im  Texte  aufgestellte  Ansicht  über  die  Chronologie  dieses  Künst- 
lers habe  ich  näher  begründet  in  Nr.  4  meiner  kunstgesch.  Miscellen  a.  a.  0.  8.  75  ff. 

52)  [8.  110.]    Vgl  meine  kunstgesch.  Miscellen  Nr.  5  a.  a.  0.  8.  82  ff. 

53)  (irrig  52)  [8. 112.]  Chinz  als  Erfindung  und  Fabel  kann  jman  diese  „schwarze  Demeter'*  aller- 
dings wohl  nicht  betrachten,  wie  dies  Preller,  Demeter  u.  Persephone  8.  160  f.  thun  wollte; 
was  aber  von  der  Reproduction  einer  uralten,  verlorenen  Mißgestalt  dieser  Gottin  berichtet 
wird,  beurteile  ich  nicht  anders  als  Welcker,  Griech.  Gtötterlehre  IL  8.  493  f.  und  kann  nicht 
glauben,  daß,  wie  Bursian  Allg.  Encyclop.  Sect.  I.  Bd.  82  S.  414  sagt,  es  scheine,  daß 
der  Künstler  in  diesem  Bilde  „die  Schwierigkeiten  eines  durchaus  unkünstlerischen,  gradezu 
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abentenerlichen  Typus,  den  er  ans  religiösen  Grftnden  nicht  gans  aufgeben  durfte,  in  glfick- 
ficher  Weise  überwunden'*  habe. 

54)  [S.  112.]  Ähnlich  ist  eine  in  den  Annalen  des  Instituts  für  archaeol.  Con*.  ▼.  1853 
tav.  d'agg.  0.  und  in  der  Bevue  archeol.  nouv.  särie  V.  pl.  8  Nr.  3  abgebildete  Terracotte, 
welche  aber  gleichwohl  kaum  als  Nachbildung  von  Onatas*  Werke,  am  wenigsten  als  stilge- 
treue  su  gelten  braucht. 

55)  [S.  112.]  So  nicht  allein  Schelling  in  s.  Anhange  zu  Wagners  Bericht  Über  die  Aegi- 
neten  S.  171,  sondern  auch  Welcker,  Alte  Denkm.  I.  S.  37.  In  den)  Sinne,  den  ich  für  den 
richtigen  halte,  beurteilt  auch  Brunn,  Efinstlergesch.  I.  S   94  den  Ausspruch  des  Pausanias. 

56)  [S.  113.]  Die  s.  g.  Schlangensäole  auf  dem  Atmeidan  in  Constantinopel,  deren  in 
neuerer  Zeit  stark  angewachsene  Litteratur  von  Bursian,  Allg.  Encjclop.  Sect.  I.  Bd.  82  S.  414 
verxeichnet  ist.  Hinzuzufügen  ist  Welcker,  Griech.  Götterl.  IL  S.  811  ff.,  Friederichs,  Bau* 
steine  u.  s.  w.  S.  64  f. 

57)  [S.  114.]  In  Ol.  70  setzt  den  Endoios  Brunn,  Künstlergesch.  LS.  100  und  kämpft 
for  dies  Datum  wieder  in  s.  Abhandlung  über  die  Kunst  bei  Homer  u.  s.  w.  S:  44  f.  beson- 
ders gege^  ürlichs,  der  in  s.  „Skopas"  8.  246,  wie  nicht  minder  Bursian  in  der  Allg.  Ency- 
clop.  Sect.  I.  Bd.  82  S.  404  ein  wesentlich  höheres  Alter  des  Endoios  statuirt,  wie  in 
etwas  unbestimmterer  Weise  auch  Welcker,  Kleine  Schriften  III.  S.  516  ff.  Ich  glaube,  daß 
sich  weder  für  die  eine  noch  für  die  andere  Datirung  bisher  bestimmt  beweisen  läßt,  aber 
eben  so  sehr,  daß  die  Forschung  über  die  geschichtliche  Entwickelnng  der  attischen  Palaeo« 
graphie  noch  keineswegs  zu  so  sicheren  Ergebnissen  geführt  hat,  daß  das  angebliche  Alter 
der  Gndoiosinschrift,  ohne  Zweifel  einer  der  ältesten,  die  wir  aus  attischen  Boden  besitzen, 
als  feststehend  betrachtet  werden  könnte.  Dies  giebt  in  seinen  neuesten  Äußerungen,  wenn 
gleich  mit  Einschränkung,  auch  Brunn  zu. 

58)  [S.  115.]  Gegen  Brunns  (Künstlergesch.  I.  S.  106  f.)  Ansetzung  des  Aristokles,  von 
dem  die  Grabstele  ist,  in  OL  80,  hat  sich  mit  guten  Gründen  Bursian  in  Fleckeisens  Jahrbb. 
LXXni.  8.  514  erklärt.    Die  inschriftlichen  Zeugnisse  in  m.  Schriftquellen  Nr.  354—356. 

59)  [S  119.]  Um  nicht  eine  ganze  Reihe  von  Noten  zu  geben,  fasse  ich  hier  Alles  zu- 
sammen, was  zur  Ergänzung  des  im  Texte  Gesagten  nöthig  scheint.  Stackeiberg  machte  seine 
Entdeckung  in  Betreff  der  Münze  und  des  Reliefs  in  s.  Gräbern  der  Hellenen  S.  33—35  (1835) 
bekannt  und  fand  das  Jahr  darauf  Welckers  Zustimmung,  s.  jetzt  dessen  Alte  Denkm.  U. 
8.  213  ff.  Friederichs  veröffentlichte  seinen  schönen  Fund  der  schon  von  Winckelmann  als 
Tonügliche  Werke  altgriechischen  Stils  gewürdigten  Statuen  in  Neapel  in  der  Archaeol.  Zeitg. 
T.  1859  8.  65  ff.  und  ist  auf  dieselbe  zurückgekommen  in  s.  „Bausteinen'*  S.  31  ff.  (vgL 
auch  Schnaase,  Kunstgesch.  n.  S.  162  f.)  Friederichs  fand  allgemeine  und  wohlverdiente  Zu- 
stimmung, nur  Lübke  (Gesch.  d.  Plast.  S.  98)  ignorirt  noch  1863  den  wichtigen  Fund  und 
redet  sehr  dürftig  über  die  beiden  altattischen  Meister,  und  Bursian  ist  der  Einzige,  der 
öffentlich  (A%.  Encyclop.  Sect.  I.  Bd.  82  S.  419)  die  Richtigkeit  von  Friederichs  Ent- 
deckung bestreitet.  Ihm  hat  nicht  nur  Friederichs  selbst  (Bausteine  a.  a.  0.  8.  34)  geant- 
wortet, sondern  auch  Michaelis,  Arch.  Zeitung  1865.  S.  13.  und  nicht  minder  Benndorf  in  den 
Annali  d.  Inst.  XXXIX.  (1867)  p.  311  f..  woselbst  er  p.  304  ff.  die  florentiner  Statuen  zuerst 
bespricht  und  über  die  neapolitaner  eine  Reihe  sehr  feiner  und  eindringlicher  Bemerkungen 
macht.  Auch  die  Ergänzungen  dieser  Statuen  hat  B.  zuerst  (a.  a.  0.  p.  313)  genau  verzeich- 
net In  älterer  Zeit  und  gegenüber  der  Münze  und  dem  Relief  schwankte  man,  ob  man  diese 
Monumente  auf  die  Gruppen  aus  der  altattischen  Zeit  oder  auf  eine  angebliche  Wiederholung 
des  Gegenstandes  von  Praxiteles  zurückführen  sollte,  welche  letztere  seitdem  durch  Urlichs 
(ArchaeoL  Ztg.  1861.  S.  144)  aus  Plinius'  Text  beseitigt  worden  ist,  während  eine  vierte  Wie- 
derholung, die  Plinius  dem  ganz  unbekannten  Antignotos  beizulegen  scheint,  durch  Benndorf 
(a.  a.  0.  p.  306)  auch  so  gut  wie  abgethan  ist  und  die  neapolitaner  Statuen  die  Altcrthüm- 
liehkeit  des  Vorbildes  erweisen.  Darüber,  ob  dies  die  Gruppe  von  Antenor  oder  von  Kritios 
and  Neaiotes  sei,  spricht  keiner  bestimmt  ab,  die  Zurückführung  der  neapolitaner  Statuen 
auf  Antenor  und  der  florentiner  auf  Kritios  aber  hat  Benndorf  (a.  a.  0.  p'.  322  sq.)  versnobt.  — 
über  meine  Abbildung  Fig.  14  will  ich  nur  noch  bemerken,  daß  sie,  was  den  Harmodios  an- 
Ungt,  nach  den  vorhandenen  Publicationeu  (Mus.  Borbon.  VIII.  7.  Clarac.  870,  2203  A.   Mon. 
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d.  Inst.  Vill.  46.  4)  wiederholt  ist,  was  den  Aristogeiton  betrifft,  dagegen  nadi  einer  Zeich- 
nung nach  dem  Gypsabgnß  in  Berlin.  Diese  mnßte  ich  anfertigen  lassen,  weil,  seltsam  ge- 
nug, die  Statuen  noch  nirgend,  weder  in  den  Originalen,  noch  in  Abgftssen,  noch  in  Abbil- 
dungen in  der  richtigen  Gruppirung  zusammengestellt  sind,  wie  ich  sie  zusammengestellt 
habe,  wobei  ich  die  Ansicht  von  rechts  nach  links  (wie  in  der  Mfinze)  wählen  mufite,  um  den 
besser  erbetenen  Harmodios  nicht  durch  den  stärker  restaurirten  Aristogeiton  und  seine 
Chlamys  zu  yerdecken. 

60)  [S.  119.]   Vgl.  m«  Schriftquellen  Nr.  927  d.  e.  u.  d.  daselbst  in  Anm.  citirte  Litteratur. 

61)  [S.  124.]  Die  ältere  Litteratur  über  die  Aeginctengruppen  ist  verzeichnet  in  Mfillers 
Handb.  §.  90.  3,  neuerdings  ist  hinzuzufügen:  Welcker,  Alte  Denkm.  I.  S.  30  if.,  mein  Aufsatz 
in  der  Zeitschr.  für  d.  Alt.  Wiss.  1856.  Nr.  51  f.,  Brunn:  über  das  Alter  der  a^gin.  Bildwerke 
in  den  Sitzungsberichten  der  k.  bayr.  Akad.  phil.  bist  Classe  1867.  Mai.  Friedericbs  „Bau- 
steine*' u.  8.  w.  S.  46  ff.,  wo  in  den  Noten  S.  60  ff.  Manches  aus  der  älteren  Litteratur  aus- 
gezogen ist,  endlich  meine  kunstgesch.  MisceUen  Nr.  6  u.  7.  in  den  Berichten  der  k.  sächs. 
Qes.  d.  Wiss:  1868  S.  84  ff.  und  Brunn,  Sitzungsber.  d.  k.  bayr.  Akad.  1866.  II.  S.  448  ff. 

62)  [8.  125.]  Von  Friederichs  a.  a.  0.  S.  50  f.  u.  60  f.  und  Brunn  in  seinem  Katalog  der 
Glyptothek  S.  75  und  in  dem  zuletzt  in  Note  61  angeführten  Au&atze.  Meine  Opposition  in 
Nr.  7  meiner  kunstgeschichtlichen  Miscellen  kann  ich  angesichts  der  Thatsachen,  dafi  die  Umstel- 
lung den  Maßrerhältnissen  der  Statuen  nach  möglich  ist  und  daß  die  Gruppe  durch  die  Umstel- 
lung höchlich  gewinnt,  nicht  in  aller  Schärfe  aufrecht  erhalten,  wobei  ich  mich  der  Brunn*scheii, 
nicht  der  Friederichs'schen  Motivirung  der  knieenden  Lanzenkämpfer  anschließe.  Nur  das 
Eine,  was  ich  auch  im  Text  betont  habe,  halte  ich  jetzt  noch  fest,  nämlich  daß  die  knieende 
Stellung  der  Lanzenkämpfer  von  dem  Künstler  nicht  frei  gewählt,  sondern  ihm  durch  den 
Zwang  des  Baumes,  den  er  noch  nicht  zu  überwinden  wußte,  anfgenöthigt  worden  ist. 

63)  [8.  127.]  Wegen  der  Ergänzungen  muß  auf  den  Brunn'schen  Katalog  der  Glyptothek 
▼erwiesen  werden;  in  den  in  Fig.  16  gegebenen  Figuren  ist  nur  der  schon  von  Andern 
(Jahn,  Bull.  d.  Inst.  1845.  p.  147,  Friederichs  a.  a.  0.  S.  48)  bemerkte  Irrthum  besonders  her^ 
Torzuheben,  vermöge  dessen  dem  Vorkämpfer  links  ein  unbärtiger  Kopf  g^eben  ist,  derselbe 
war  ohne  allen  Zweifel  bärtig  wie  sein  Gegner. 

64)  [S.  129.]  Wenn  Brunn  a.  a.  0.  S.  9  f.  auch  in  den  Gewändern  der  Figuren  der  Ost- 
seite, namentlich  derjenigen  des  Herakles  einen  bestimmten  Fortschritt  gegen  die  Gewandbe- 
haudlnng  an  den  Figuren  der  Westseite  (Athene  und  Teukros,  d.  h.  dem  Bogenschützen  links) 
wahrzunehmen  glaubt,  so  bin  ich  zweifelhaft,  ob  ich  ihm  auch  hierin  folgen  soll. 

65)  [S.  130.]  Eine  gewisse  Verschiedenheit  im  Machweric  erkannte  schon  Wagner;  An- 
dere, namentlich  Hirt,  betonten  diese  Verschiedenheit  schärfer,  die  Welcker  beinahe  in  Abrede 
stellt,  jedenfalls  auf  das  bescheidenste  Maß  beschränken  möchte ,  während  sie  nun  von  Bmnn 
a.  a.  0.  S.  9  ff.  gründlich  nachgewiesen  ist. 

66)  [8.  130.]    Vgl.  Brunn  a.  a.  0.  S.  13  ff. 

67)  (ausgefdlen)  [S.  131.]  Über  die  sehr  merkwürdige  Technik  vergl.  die  feinen  Untersuchun- 
gen Brunns  im  Katai.  d.  Glyptothek  S.  67  ff. 

68)  [8.  132.]  Thiersch,  Amalthea  I.  8.  156  f.  und  Epochen  S.  249  f.  Note,  Welcker,  Alte 
Denkm.  a.  a.  0.  8.  44  ff.,  neuestens  Brunn  im  Katalog  der  Glyptothek  S.  78. 

69)  [8.  132.]    Von  Friederichs  Bausteine,  S.  55  f. 

70)  [8.  133.]  Abgeb.  in  den  Mon.  dell*  Inst.  I.  18  B.,  wiederholt  in  Welckers  Alten  Denkm. 
II.  Taf.  3.  Nr.  6  und  in  den  Müller*schen  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  53. 

71)  [8.  133.]  Friedericbs  in  s.  Programm:  Apollon  mit  d^n  Lamm,  Berl.  1851.  S.  5. 
Note  6  glaubt  das  korinth.  Puteal,  nachdem  er  einen  Abguß  davon  im  brit.  Museum  gesehn 
hat,  bestimmt  als  „archaisirend"  bezeichnen  zu  dürfen.  „Die  letzte  der  Figuren  scheint  es 
mir  besonders  deutlich  anzuzeigen,  denn  an  dieser  Figur  ist  der  ganze  Oberirörper  in  seinen 
einzelnen  Formen  durch  die  Gewandung  hindurchscheinend  und  auf  das  weichste  modellirt. 
Das  Belief  ist  übrigens  von  großer  Grazie  und  Feinheit  und  gevriß  aus  sehr  guter  Zeit*'.  — 
Vielleicht  gelingt  noch  eine  Verständigung  über  dergleichen  „archaisirende''  Kunstwerke  ,;atis 
sehr  gmter  Zeit'*.  Für  das  Hindurchscheinen  des  Körpers  in  seinen  einzelnen  Formen  dnroh 
die  Gewandung  vgl.  einstweilen  außer  der  Athene  Fig.  19  das  thasische  Belief  Fig.  28. 
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72)  [8.  133.]  Die  Litteratnr  des  Monnments  s.  bei  MflUer,  Handb.  §.  96,  21 ;  dazu  Welekers 
Alte  Denkmäler  2,  S.  27  ff.  Unsere  Abbildung  ist  nach  derjenigen  Dodwells  unter  Yerglei- 
chuag  der  Gkrhard^sofaen  gemacht.  Über  den  Gegenstand  habe  ich  in  der  Archaeol.  Ztg.  v. 
1856  Nr.  91  ausführlicher  gehandelt. 

73)  [8.  137.]  Ein  Verzeichniß  der  attischen  Kunstwerke,  die  bis  1843  bekannt  waren,  s. 
in  MftUer-Schölls  Archaeol.  Mittheill ,  aus  Griechenland  S.  23  -  28.  Manches  ist  in  Bangabäs 
Antiquit^  hell^niques  und  in  der  athenischen  Archaeologischen  Zeitung  (^Efffifii^U  ^/orio* 
loytun)  1837  ff.  registrirt,  und  zum  Theil,  aber  freilich  in  ungenügender  Weise  pubUcirt.  Vgl. 
auch  noch  die  bei  Müller,  Handb.  §.  253,  3  angeführte  Litteratur,  'und  für  die  im  Theseion 
rereinigten  Bildwerke  Kekul^s  Yerzeichniß,  Leipz.  1869. 

74)  [S.  137.]  Eine  älteste  ganz  schlechte  Zeichnung  von  Gell  b.  Gerhard,  üb.  d.  Miner- 
venidole  Athens  Taf.  I.  Nr.  4,  eine  etwas  bessere  bei  Scholl,  archaeol.  Mittheil,  aus  Griechenl. 
Taf.  1,  eine  wiederum  genauere  bei  Lebas,  Yoyage  arch.  en  Gr^ce,  Mon.  fig.  2.  1 ,  die  relativ 
beste  von  Scharf  im  Mus.  of  class.  antiquities  I.  p.  190,  danach  bei  Jahn,  de  antiquiss.  Mi- 
nervae  simulacris  atticis,  Bonn  1866,  und  danach,  da  die  Originalpublication  nicht  zugfing- 
Uch  war  unsere  Zeichnnug.    Feine  Bemerkungen  über  den  Stil  b.  Jahn  a.  a.  O.  S.  4. 

75)  [S.  137.]  Noch  ungleich  näher  als  unsere  Athenestatue  steht  den  milesisehen  Bil- 
dern, vidleicht  auch  dem  Gegenstande  nach,  eine  «uf  der  Akropolis  gefundene  Halbfigur  (der 
untere  Theil),  abgeb.  bei  Jahn  a,  a.  0.  Nr.  4,  besprochen  p.  2.  Sie  ist  im  Stil  nur  ein  wenig, 
fast  unmerklich  entwickelter,  in  der  Arbeit  etwas  sorgfältiger  oder  detaillirter,  als  jene  mile- 
sischen  Figuren. 

76)  [S.  138.]  Eine  erste  Nachricht  über  dies  Fragment  wurde  im  Bull.  d.  Inst.  1864 
p.  86  sq.  gegeben ,  eine  Zeichnung  nebst  einem  begleitenden ,  eingänglichen  Texte  von  Conze 
brachte  die  Archaeol.  Zeitung  von  1864  (XXII.)  Taf.  187.  Über  die  Nomenclatur  des  hier 
dargestellten  Mannes  s.  Conze  a.  a.  0.  S.  171 ,  Über  die  Frage  der  Echtheit,  an  der  nur  ver- 
möge des  für  griechische  Sculpturen  ungewöhnlichen  Materials  überhaupt  ein  Zweifel  möglich 
ist,  denselben  das.  S.  172. 

77)  [S.  139.]  Abgeb  bei  Bangab^,  Antiquit^s  hellen.  I.  pl.  2,  SchöU,  Archaeol  Mit- 
tfaeQ.  Taf.  7,  Mus.  of  class.  antiquities  I.  p.  252,  Laborde,  Le  Parth^on  I.  pl.  7.  Vgl.  noch 
Lflbke,  Gesch.  d.  Plast.  8.  91  u.  Friederichs,  Bausteine  u.  s.  w.  S.  26  f.,  woselbst  noch  wei- 
tere Litteratur  verzeichnet  ist.    Neuestens  Kekule,  d.  ant.  Bildw.  im  Theseion  Nr.  362. 

78)  [S.  139.]    Brunn  im  Bull.  d.  Inst.  1859  p.  195.    Vgl.  m.  Schriftquellen  Nr.  354. 

79)  [8.  141.]  Sie  ist,  wenn  auch  nicht  mit  der  wünschenswerthen  Treue  an  der  oberen 
Halbiigur  in  Labordes  Abbildung  wiedergegeben,  am  genauesten  geschildert  von  Michaelis  in 
den  Berichten  d.  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  v.  1867.  S.  114  f.  den  Kekule  a.  a.  0.  8.  151  noch  m 
einigen  Punkten  berichtigt. 

80)  [8.  141.]  Die  Stele  vom  h.  Andreas  ist  besprochen  von  ihrem  Finder,  Conze,  in  der 
Archaeol.  Ztg.  v.  1860  Nr.  135  und  das.  Taf.  135  Nr.  2  in  freilich  sehr  provisorischer  Weise 
abgebildet   über  die  Lyseasstele  s.  Scholl,  Mittheilungen  8.  29.  Nr.  20b.  Kekule  a.  a.  O.  Nr.  363. 

81)  [8.  141.]  Nach  der  Zeichnung  in  Müller-SehöUs  Mittheilungen  Taf.  2,  Fig.  4,  deren 
Treue  ich  jedoch  nach  Vergleichung  eines  Gjpsabgusses,  nach  welchem  die  Pfeideschwänae 
(etwas  zu  weit  getrennt)  hinzugefügt  worden  sind,  verbürgen  kann.  Weitere  Litteratur  ist  bei 
Friederichs,  Bausteine  8.  25  angeführt. 

82)  [8.  143.]  Abgeb.  in  den  Nuove  Memoire  dell'  Inst.  tav.  XIII.  A.  vgl.  das.  Conze 
p.  408f.,  auch  BulL  d.  Inst.  1859  p.  196,  1860  p.  53  und  Friederichs,  Bausteine  o.  s.  w. 
8.  23  f. 

83)  [8.  143]  Den  Fund  glaubte  Conze  a.  a.  0.  gemacht  zu  haben,  vgl.  indessen  die  Ge- 
genbemerkungen von  Friederichs  a.  a.  0. 

84)  [8.  144.]  Vgl  Conze  u.  Michaelis,  Ann.  d.  Inst.  1861.  p.  81  f.,  wo  auch  die  Abbil- 
dngen  notirt  sind,  und  Friederichs,  Bausteine  S.  29  f.  Neuestens  Conae,  Beiträge  s.  Gesch. 
d.  griech.  Pkstik  8.  31  f..  Taf.  XI.  1. 

86)  [8.  146.]    Vergl.  Müllers  Handb.  f.  80,  1—4  und  90,  2. 

86)  [S.  146.]  Siehe  die  Nachweisungen  über  AbMldungen  und  Erklänmgen  dieser  Belief- 
platte  in  Weickers  Alten  Denkmälern  2,  8.  166  ff.  und  vergl.  O.  Jahn  in  der  Areh.  Zeitung 
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1849,  Nr.  11;  nach  der  diesem  Anfsatze  beigegebenen  Abbildung  Taf.  11,  2  ist  unsere  Zeich- 
nung gemacht.    Vgl.  noch  Hübner,  d.  ant.  Büdwerke  in  Madrid  u.  s.  w.  8.  304.  Nr.  772, 

87)  [S.  148.]  Zuerst  herausgegeben  von  Millingen  in  seinen  Ancient  unedited  Monuments 
Series  2,  pl.  2  und  3.    Vgl.  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  51  und  Nr.  52. 

88)  [S.  148.)  Aus  dem  Besitze  eines  Hm.  Borrell  in  Smyma  nebst  einer  zweiten  stÜTer- 
wandten  Tafel  in  das  britische  Museum  versetzt,  herausgegeben  und  besprochen  nebst  dem 
im  Text  erwähnten  Yasenbilde  in  Welckers  Alten  Denkmälern  2,  Taf.  12,  Fig.  20—22,  S.  226  ff. 
Meine  von  der  Welcker^schen  in  einigen  Punkten  abweichende  Erklärung  wird  von  Jahn  in 
s.  Abhandlung  Über  griech.  Dichter  in  Vasenbildem,  Abhh.  d.  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  YIII. 
S.  710  f.  wiederholt. 

89)  [S.  150.]  Vgl.  den  Text  von  Conze  in  d.  AnnaU  1861.  p.  340  f.  und  siehe  das  zweite 
nicht  mehr  archaische  Belief  in  den  Mon.  a.  a.  0.  2.  vgl.  Ann.  a.  a.  0.  p.  346  und  Brunns 
Zusatz  das.  348  ff. 

90)  [S.  152.]  Der  glückliche  Entdecker  ist  E.  Miller,  der  auch  die  erste  Veröffentlichung 
in  der  Bevue  arch^ologique  v.  1S65.  n.  pl.  24.  25,  S.  438  ff.  besorgte 

91)  [S.  154.]  Verzeichnet  sind  sie  in  der  Synopsis  of  the  contents  of  the  British  Museum 
(63.  Aufl.  1856)  S.  105  f.    Vergl.  Müllers  Handb.  §.  90*  zu  Ende. 

92)  [S.  154.]  Frühere  Erklärungen  siehe  in  Müllers  Handb.  §.  90*.  Besonders  ist  auf 
£.  Brauns  Erklärung  Ann.  d.  Inst.  1844.  p.  133  f.,  N.  Rhein.  Mus.  HI.  144  f.  und  neuestens 
auf  Friederichs,  Bausteine  S.  37  ff.  zu  verweisen,  der  sich  gegen  Curtius'  Deutung  skeptischer 
verhält,  als  mir  gerechtfertigt  scheint,  obgleich  natürlich  zugestanden  werden  muß,  daß  nicht 
alles  Einzelne  bewiesen  werden  kann.  Daß  aber  Alles  gar  schön  in  sich  zusammenhangt  wird 
Niemand  läugnen  können. . 

93)  [S.  155.]  Kinder  und  gleichwohl  „jedenfalls  Bilder  menschlicher  Seelen''  nennt 
Friederichs  a.  a.  0.  S.  110  diese  Gestalten,  mit  wie  großem  Unrecht  zeigt  die  am  Boden 
sitzende  Trauernde,  in  der  F.  selbst  „die  trauernde  Stifterin  des  Monuments''  erkennt,  die 
„sich  in  bescheidener  Kleinheit  hat  darstellen  lassen,  ähnlich  wie  auf  griech.  Votivreliefen  und 
in  der  neueren  Kunst  die  Donatoren  so  oft  ganz  klein  dargestellt  werden."  Als  Kind  aber 
wird  diese  Stifterin  das  Monument  eben  so  wenig  errichtet  haben  wie  als  Eidolon  nach 
ihrem  Tode. 

94)  [S.  158.]  Die  Ähnlichkeit  hat  die  Aufstellung  eines  Abgusses  neben  dem  Original  des 
Harpyienmonuments  in  Londen  veranlaßt  und  iut  von  allen  Seiten  anerkannt,  am  feinsten  be- 
handelt von  E.  Braun,  N.  Rhein.  Mus.  III.  488  f.  —  Die  richtige  Erklärung  nach  manchen 
verfehlten  aus  mythologischem  Gebiete  (s.  Müllers  Handb.  §.  96.  Nr.  19),  auf  welche  zurück- 
zukommen sich  nicht  mehr  lohnt,  ist  zuerst  angedeutet  von  Zoega,  Bassirilievi  di  Roma  I. 
zu  tav.  14,  durchgeführt  von  L.  Friedlaender:  de  operib.  anaglyph.  in  monum.  sepulcral. 
graecis,  Königsb.  1847.  p.  16.  —  Friederichs,  Bausteine  S.  45  nennt  das  Relief  einen  „grie- 
chischen Grabstein'',  während  er  S.  46  sagt,  es  sei  „gewiß  derselben  Zeit  und  Kunstschule 
zuzuschreiben"  wie  das  Harpyienmonument.    Dies  Letztere  scheint  mir  das  Richtige. 

95)  [S.  160.]  Es  freut  mich  ganz  besonders  hierin  mit  Waagen,  Kunstw.  u.  Künstler  in  Paria 
S.  177  f.  übereinzustimmen  und  Lübkes  (Gesch.  d.  Plast.  S.  90)  Zustimmung  gefunden  zu  haben, 
während  Bnrsian,  Allg.  Encjdop.  I.  Bd.  82  S.  416  die  Statue  wieder  für  archaistisch  erklärt. 

96)  [S«  160,]    Siehe  die  beträchtlich  angewachsene  Litteratnr  in  Müllers  Handb.  §.  422,  7. 

97)  [S.  160.]  Ich  bin  es  mir  selbst  schuldig  zu  erklären,  daß  diese  Zeichnung,  welche 
aus  den  Mon.  dell'  Inst.  vol.  1,  tav.  58  entnommen  ist  und  diese  Abbildung  bis  auf  eine 
kleine  Verzeichnung  im  rechten  Knie  getreu  wiedergiebt,  ungenügend  ist  und  von  der  Stil- 
eigenthümlichkeit  der  Statue  kaum  einen  allgemeinen  Begriff  zu  geben  vermag.  Ich  muß 
dies  bekennen,  damit  meine  Leser  nicht  an  der  von  dem  Original  gemachten  Beschreibung 
im  Texte  irre  werden;  zur  Entschuldigung  der  mangelhaften  Abbildung  kann'  ich  nur  sagen, 
daß  es  auch  jetzt  noch  außer  meinen  Mitteln  lag,  eine  neue  Zeichnung  des  Originals  anfertigen 
lassen,  welche  die  Gewähr  größerer  Treue  und  Genauigkeit  geboten  hätte. 

98)  [S.  160.]  Besonders  von  Raoul  Rochette  in  seinen  Questions  sur  Thistoire  de  Part 
1846,  S.  191  ff.,  der  einen  jungen  Sieger  in  heiligen  Kampfspielen  erkennen  will;  vergL  was 
dagegen  Welcker   in  Müllers  Handb.  a.  a.  0.  bemerkt  hat.    Den  Apollon   bestreitet  wieder 
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BniBimi  a.  a.  0.,  welcher  der  Statue  in  die  linke  Hand  einen  stabähnlichen  Gegenstand,  etwa 
eine  Fackel  geben  will,  für  die  Bezeichnung  als  ApoUon  spricht  sich  sehr  entschieden  auch 
Friederichs,  Bausteine  S.  69  zu  Nr.  54  aus. 

99)  [S.  162.]  Das  Erstere  ist  die  Ansicht  von  Letronne  in  seiner  Expücation  d'une  in- 
scription  etc.  Paris  1845,  s.  Note  96,  das  Andere  diejenige  von  E.  Curtius  im  Kunstblatt  von 
1845,  S.  166. 

100)  [S.  163.]  Siehe  v.  Sacken  n.  Kenner:  Die  Sammlungen  des  k.  k.  Münz-  u.  Antiken- 
cabinets  in  Wien  S.  40.  Nr.  62,  ungenügend  abgeb.  bei  Jahn  in  den  Berichten  der  k.  sächs. 
Ges.  d.  Wiss.  1850  Taf.  6  und  bei  Steiner,  d.  Amazonenmythus  in  d.  ant.  Plastik  Taf  3.  — 
Die  verwandte  Gemme  ist  mit  der  Statue  zusammen  behandelt  von  R.  Schöne  im  Bull.  d. 
Inst.  1865  p.  115,  Arch.  Ztg.  1865  Anz.  S.  65*.  Vgl.  noch  Friederichs,  Bausteine  S.  66  ff.  Nr.  53, 
der  mir  über  den  Stil  und  die  Entstehungszeit  richtig  zu  urteilen  scheint, 

101)  [S.  164.]  Siehe  Hübner:  Die  antiken  Bildwerke  in  Madrid  S.  110.  Nr.  176  und  den 
daselbst  gegebenen  Nachweis  älterer  Abbildungen  (zu  denen  Guattani,  Mon.  ined.  p.  l'ann. 
1784,  Maggie  tav.  2.  nachzutragen)  und  Besprechungen  u.  vgl.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I. 
Bd.  82.  S.  416  und  Friederichs ,  Bausteine  S.  69  f. ,  welcher  den  Kopf  mit  den  Tyranneniiiör- 
dem  des  Kritios  und  Nesiotes  gleichzeitig,  also  in  die  Mitte  der  70er  011.  ansetzt.  Ergänzt 
ist  anfier  der  ganzen  Brust  die  Nase,  das  l/Ohr  ganz,  das  r.  halb  und  die  r.  Hälfte  des 
Schnurbarts. 

102)  [S.  164.]  €renau  ebenso  ist  das  kurzgeschorene  Athletenhaar  bei  den  gravirten  Fi- 
guren des  a^^etischen^  Diskos  in  Berlin  behandelt,  von  dem  eine  bessere  Zeichnung  als  in 
den  Ann.  d.  Inst  1832  tav.  d*agg.  B.  der  Abhandlung  von  £.  Pinder:  über  den  Fünfkampf 
der  Hellenen,  Berl.  1867  beigegeben  ist. 

103)  [S.  165]  Beschreib.  Roms  n.  2.  S.62.  Nr.  358,  abgeb.  b.  Cavaceppi  Racc. m.  13,  durch 
Gjrpsabgüsse  weiter  verbreitet  Vgl.  Friederichs,  Bausteine  S.  95.  Nr.  79  und  was  er  weiter 
uakhii,  Michaelis  Archaeol.  Ztg.  1867  S.  11. 

104)  [S.  166.]  Herausgegeben  von  Friederichs  im  berliner  Winckelmannsprogramm  von 
186J.  Die  Benennung  ApoUon  ist  der  Bartlosigkeit  wegen  ungleich  wahrscheinlicher  als  die- 
jenige Hermes. 

105)  [S.  166.]  Die  wichtigste  Litteratur  in  MüUers  Handb.  §.  96,  Nr.  1.  Die  Echtheit 
vertheidigt  Panofka  im  Cabinet  Pourtalüs  p.  42  ff.  sehr  ausfuhrlich ,  ohne  mich  jedoch  über- 
zeagt  zu  haben,  gegen  die  Zweifel,  welche  der  Graf  Clarac  in  seinen  Molanges  d'antiquit^ 
p.  24  aasgesprochen  hat. 

106)  [S.  166.]  Vgl  für  einige  derartige  Figuren  W.  Vischer  in  den  Nuove  Memoire  deU' 
Inst.  p.  399  sq.  mit  tav  12. 

107)  [S.  166.]    Herausgegeben  v.  Roß,  Archaeol.  Aufs.  I.  S.  106,  Taf.  7. 

108)  S.  166.]  Herausgegeben  von  Roß  a.  a.  0.  S.  104  f.  Taf.  6,  vgl.  Müller -Wieseler, 
Denkm.  d.  a.  Kunst  II.  Nr.  592. 

109)  [S.  166.]  Über  die  hier  berührte  Sage  vergl.  Welckers  Epischen  Cyclus  2,  S.  364, 
über  das  in  Rede  stehende  und  andere  auf  diese  Sage  bezügliche  Kunstwerke  dessen  Alte 
Denkmäler  2,  S.  172  ff.,  181  ff.,  meine  Gallerie  heroischer  Bildwerke  1,  S.  144  ff.,  152,  Mül- 
lers Handbuch  §.  96,  Nr.  3.    Vgl.  femer  Friederichs,  Bausteine  S.  63.  Nr.  49. 

110)  [S.  170.]  Abgeb.  Mon  dell'  Inst.  VL  45,  vgl.  Welcker,  Alte  Denkm.  V.  Taf.  5  S.  101  f. 
und  Friederichs,  Bausteine  S.  79.  Nr.  63. 

111)  [S.  170.]  Über  den  vielfach  verschieden  angegebenen  Fundort  siehe  den  Fundbericht 
bei  Fiorelli,  Pompeianarum  Antiquitatt.  Historia  I.  p.  114;  eine  Abbildung  mit  den  (etwas 
zu  grell  wiedergegebenen)  Farben  in  Raoul  Rochette's  Peintures  de  Pomp^i  pl.  5  und  danach 
in  einer  Abhandlung  von  Walz:  Über  die  Polychromie  der  antiken  Sculptur,  Tübingen  1853, 
Taf.  I.  Nr.  1.  • 

112)  [S.  173.]  Über  die  Vielfarbigkeit  der  alten  Sculptur  s.  Welcker  zu  Müllers  Handb. 
i  310,  4  und  kleine  Schriften  3,  S.  407  ff.;  trotz  allen  Anfechtungen  stehn,  wie  ich  glaube, 
über  die  Polychromie  der  alten  Architektur  und  Plastik  und  ihre  Grenzen  die  Grundsätze  im 
Wesentlichen  fest,  welche  Kugler  in  einem  über  diesen  Gegenstand  geschriebenen,  mit  eini- 
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gen  Zusätzen  in  seinen  Kleinen  Schriften  zur  Kunstgeschichte  wiederholten  Aufsatz  hinge- 
stellt hat.    Vgl.  auch  Schnaase,  Gesch.  d.  bild.  Künste  2.  Ausg.  v.  Friederichs  11.  S.  96  ff. 

113)  (S.  173.]  Vgl.  die  Litteratur  bei  Müller  im  Handb.  §.  96.  Nr.  13.  u.  s.  Priederichs, 
Bausteine  S.  74  f.  Nr.  57,  der  so  wenig  wie  Andere  mich  überzeugt  hat,  daß  die  Statue  lan- 
zenschwingend ergänzt  werden  müsse. 

114)  [S.  174.]  Ungefähr  gleicher  Ansicht  ist  auch  Thorwaldsen  gewesen,  der  auch  seiner- 
seits die  Statue  ihrer  Handlung  nach  mit  deijenigen  der  Aeginetengruppe  verglich ;  s.  Böttiger 
im  Vorbericht  zur  Amalthea  I.  S.  XXXII. 

115)  [S.  175.]  Abgeb.  bei  Clarac,  Musee  de  sculptures  pl.  488.  Nr.  946  B,  beschrieben 
und  beurteilt  von  Conze,  Archaeol.  Ztg.  1844.  Anz.  S.  221  *  f. 

116)  [S.  175.]  Nach  Bursians  Behauptung  (Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  416.  Note  88) 
wäre  der  Kopf  aufgesetzt  und  nicht  zur  Statue  gehörig;  aber  Bursian  steht  mit  dieser  Be- 
hauptung nicht  nur  allein,  während  Winekelmann  Sendschreiben  §.  49  Gesch.  d.  K.  VI.  2.  12, 
Meyer  in  der  Beilage  zu  dessen  Gesch.  d.  K.  Vin.  1.  13  (ed.  Eiselein  V.  S.  460),  Finati  in  s. 
Katalog  des  neapeler  Mus.  zu  Nr.  142  dei  Echtheitsehr  positiv  bezeugen ,  die  neuestens  auch 
Friederichs,  Bausteine  S.  75.  Nr.  58  anerkennt,  sondern  er  hat  auch  nach  meinen  eigenen  Be- 
obachtungen sehr  bestimmt  Unrecht. 

117)  [S.  175.]  Die  Litteratur  über  diese  Statue  ist  zusammengestellt  von  Friedericbs, 
Bausteine  S.  37,  Anm.  zu  Nr.  26.  Friederichs  halt  die  Figur  für  ein  Original,  für  attisch 
und  bringt  sie  mit  der  Kunst  des  Kaiamis  in  eine  sehr  ansprechende,  aber  nicht  erweisliche 
Verbindung;  Brunn  dagegen  (Künstlergesch.  I.  S.  422)  stellt  sie  (als  Penelope),  wenn  auch 
nur  vermuthungsweise  zu  einer  Penelope  eines  Künstlers  Thrason  von  ungewissem,  aber  doch 
sehr  wahrscheinlich  viel  späterem  Datum  in  Beziehung.  Wenn  die  Bedeutung  der  Statue  ala 
Penelope  feststünde,  so  würde  ich  diese  letztere,  auch  in  Betreff  des  Stilistischen  fein  durch- 
geführte Ansicht  für  ungleich  wahrscheinlicher  halten,  als  die  von  Friederichs. 

118)  [S.  176.]  Die  Litteratur  bei  Müller,  Handb.  §.  96.  Nr.  22;  dazu  Chr.  Petersens  Ab- 
handlung: Über  das  Zwölfgöttersystem  der  Griechen,  Hamb.  1843,  und  die  daselbst,  beson- 
ders Note  8  angeführte  neuere  Litteratur,  neuestens  Friederichs ,  Bausteine  S.  82  f.  mit  ge- 
nauerer Angabe  der  Ergänzungen. 

119)  [S.  177.]  Für  die  Erklärung  ist  besonders  auf  Welckers  Alte  Denkmäler  2,  S.  Uff. 
und  B.  Förster  in  einem  Breslauer  Programm,  d.  Hochzeit  des  Zeus  und  der  Hera  u.  s.  w. 
Bresl.  1867  S.  26  zu  verweisen.    Vgl.  auch  Friederichs  a.  a.  0.  S.  30.  Nr.  65. 

120)  [S.  177.]  Siehe  MüUers  Hand.  §.  96  unter  Nr.  22  und  Wieselers  Text  zu  der  2.  Auf- 
lage der  Denkm.  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  197  und  meine  Kunstarch.  Vorless.  S.  27. 

121)  [S.  178.]  Für  die  Wiederholungen  der  hieratischen  Darstellungen  des  Dreifußraubes  s. 
besonders  Welckers  Alte  Denkmäler  2,  S.  296,  womit  die  ebendas.  Band  3,  S.  268  ff.  zusam- 
mengestellten Vasengemälde  zu  vergleichen  sind. 

122)  [S.  178.]  Zu  dieser  älteren  Ansicht  ist  mit  nicht  unerheblichen  Gründen  Friederichs, 
Bausteine  S.  82  f.  zurückg;ekehrt,  während  Bötticher  in  d.  Archaeol.  Zeitung  v.  1858.  S.  197  ff., 
213  ff.  eine  neue  Erklärung  aufstellte,  nach  der  das  Geräth  die  Basis  einea  runden  Phanos 
(starken  Fackelpfeilers)  gewesen  wäre,  welcher  auf  dem  glatter  behauenen  Bund  der  oberen 
Fläche  aufsetzte.  Mir  scheint,  mit  Friederichs,  daß  dieses  Bund  die  im  Innern  des  Dreifußes  (wie 
in  vielen  Beispielen)  befindliche  Säule  trug,  während  die  Füße  des  Geräthes  selbst  in  die  Ecken 
eingriffen.  Auch  gegen  die  B.'sche  Erklärung  der  Beliefe  in  ihrem  Zusammenhange  macht 
Fr.  begründete  Einwendungen.  Das  letzte  Wort  über  dies  Monument  ist  wohl  noch  nicht 
gesprochen. 

123)  [S.  180.]  Die  Litteratur  dieses  und  der  vielen  verwandten  Beliefe  s.  b.  Welcker, 
Alte  Denkm.  II.  S.  37  ff.  u.  vgl.  Friederichs,  Bausteine  S.  86  f.  Nr.  70. 

124)  [S.  181.]  Dies  Datum  bezieht  auf  die  Statue  des  „Krotoniaten  Astylos'S  der  drei 
Mal,  Ol  73,  74  und  75  in  Olympia  siegte,  das  zweite  und  dritte  Mal  aber  sich,  Hieron  zu 
Liebe,  als  Syrakusaner  ausrufen  ließ,  wofür  die  Krotoniaten  ihn  straften,  Paus.  6,  13,  1.  Da 
Pausanias  sagt:  Pythagoras  verfertigte  die  Statue  „des  Krotoniaten'*  Astylos,  so  muß  die- 
selbe sich  auf  den  ersten  Sieg  beziehn  und  vor  OL  74  in  Olympia  aufgestellt  gewesen  sein, 
da,   wenn  sich  Astylos  einmal  als  Syrakusaner  ausrufen  ließ,   und  in  Folge  dessen  auch  die 
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Inschrift  seiner  Statue  ihn  als  Syrakosaner  bezeichnen  mußte,   er  nicht  zugleich  eine  Statue 
weihen  konnte,  die,  dem  widersprechend  ihn,  als  Erotoniaten  darstellte. 

125)  [S.  182.]  Diesen  Apollon  Pythokt(mos  des  Pythagoras  wollte  zuerst  R.  Bochette  in 
8.  Hern,  de  nomism.  et  d'ant.  p.  33  sq.,  dem  sich  Andere,  wie  Panofka  (s.  Arck  Ztg.  1856. 
Ans.  Nr.  96.  A.  B.)  und  neuestens  Bursian,  AUg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  415  angeschlossen 
haben,  in  dem  Typus  einer  u.  A.  in  Mttller-Wieselers  Denkm.  d.  a.  Kunst  ü.  Nr.  145  abge- 
bildeten Silbermfinze  Yon  Kroton  erkennen.  Diese  Ansicht  ist  vollkommen  unwahrscheinlich, 
denn  ein  so  kolossaler  Dreifuß,  wie  er  in  dieser  Composition  zwischen  Apollon  und  der 
Schlange  sich  befindet,  ist  in  einer  statuarischen  Gruppe  nicht  erträglich. 

126)  [S.  185.]  Dieselben  sind  in  mehrfachen  Exemplaren  und  Variationen  im  Zusammen- 
hange mit  anderen  den  verwundeten  Philoklet  angehenden  Monumenten  neuerlich  zusammen- 
gestellt von  Michaelis,  Ann.  d.  Inst.  XXIX.  p.  263  sq. 

127)  [S.  186.]  Derselbe  spukt  schon  in  Böttigers  Eunstmythologie  ü.  S.  347.  und  ist 
neuerlich  wieder  aufgestochen  worden;  vgl.  d.  Anmerkung  nach  Nr.  539  meiner  Schriftquel- 
len^S.  100. 

*  128)  [S.  186.]  Die  bei  Pausanias  I.  24.  1  beschriebene  Gruppe  verband  mit  den  Worten 
des  Plinius  schon  0.  MQller,  Handb.  §.  371.  6,  der  auch  eine  attische  Münze  und  ein  aus 
Athen  stammendes  Belief  zur  Yergleichung  heranzog.  Beide  sind  abgebildet  u.  A.  Mon.  dell* 
Inst.  VI.  23,  und  zwar  zusammen  mit  einer  höchst  vortrefflichen  Marraorstatue  im  Lateran 
(auch  Garucci,  Mon.  del.  Laterano  tav.  24.  1),  in  welcher  Brunn,  Ann.  d.  Inst.  1858  p.  374  ff. 
den  Marsyas  der  Münze  und  des  Reliefs  wiederzufinden  meinte,  während  Hirzel,  Ann.  dell* 
Inst.  1864  p.  235  in  einer  Athenestatue  im  capitolin.  Museum  (abgeb.  a.  a.  0.  tav.  d^agg.  Q) 
die  zngehörige  Athene  entdeckt  zu  haben  glaubte.  Während  sich  £.  Petersen ,  Archaeol.  Zei- 
tang  V.  1865.  8.  88  f.  in  der  Combination  der  Stellen  und  Monumente  vollkomiüen  an  Brunn 
anschloß,  und  auch  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  435  ihm,  was  die  Monumente  an- 
langt, beitritt  und  nur  die  Stelle  des  Pausanias  ablehnt,  haben  sich  Michaelis,  Ann.  d.  Inst. 
1858.  p.  317  sq..  Wieseler,  Der  Apollon  Stroganoff  und  der  ApoUon  vom  Belvedere  S.  105  f., 
vgl.  Denkm.  d.  a.  Kunst  II.  zu  Nr.  239  u.  239a  und  Stephani  Compte-rendu  de  la  comm.  imp. 
d*arch.  de  St.  Petersb.  pour  Tann^e  1862.  p.  87  sqq.  theils  gegen  die  Verbindung  der  beiden 
Schriftstellen,  theils  gegen  die  ganze  Combination  erklärt  und  Benndorf  u.  Schöne  in  ihrem 
Katalog  des  lateranens.  Museums  Nr.  225  S.  142  ff.  ebenfalls  gegen  die  Combination  eintre- 
tend, namentlich  die  Nichtübereinstimmung  der  Statue  im  Lateran  mit  dem  Marsyas  des  Re- 
liefs nachgewiesen,  so  sehr  sie  auch,  mit  Recht,  den  myronischen  Stil  dieser  Figur  anerken- 
nen. Für  die  capitoUnische  Athene  habe  ich  geglaubt,  eine  andere  Verbindung  nachweisen  zu 
können,  s.  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1867.  S.  143  ff.,  worüber 'die  urteile  Anderer 
abzuwarten  sind.  —  Den  die  Flöten  anstaunenden  Satyrn  als  Einzelstatue  hat  Feuerbach  in 
seiner  Geschichte  der  griech.  Plastik  2,  S.  77  durch  ein  Epigramm  der  Anthologie  (Anth.  4, 
12)  reconstruiren  zu  können  geglaubt,  doch  muß  ich  auch  diesen  Versuch,  so  anmuthig  beredt 
Fenerbachs  Darstellung  ist,  für  verfehlt  halten. 

129)  [S.  186.]  Allerdings  identificirt  Stephani,  Der  ausruhende  Herakles  u.  s.  w.  S.  193  f. 
diese  beiden  myronischen  Heraklesdarstcllungen  (bei  Plin.  XXXIV.  57  und  bei  Cic.  in  Verr. 
IV.  3.  5>  und  erkennt  in  ihnen  das  Prototyp  des  s.  g.  famesischen  Herakles  und  seiner  vie- 
len Nachahmungen;  aber  ich  kann  ihm  hierin  aus  Gründen,  welche  weiterhin  entwickelt  wer- 
den sollen,  nicht  folgen. 

130)  [S.  186.]  Über  die  „pristae'<  s.  m.  Schriftquellen  Nr.  533.  Note  e,  über  die  trunkene 
Alte  das.  Note  nach  Nr.  549.  8.  103. 

131)  [8.  186.]    Siehe  m.  Schriftquellen  Nr.  533.  Note  b. 

132)  [S.  187.]  Cicero  (in  Verr.  4,  43.  93)  nennt  allerdings  eine  Statue  des  Apollon,  auf 
deren  Schenkel  Myrons  Name  mit  kleinen  silbernen  Buchstaben  eingelegt  war,  ein  signum 
ApoDinis  pulcherrimum»  aber  er  thut  es  als  Ankläger  des  Verres,  zu  dessen  Kunstraube  die 
Statue  gehörte,  und  im  Munde  des  Anklägers  wiegt  dies  vereinzelte  Lob  eines  myronischen 
Götterbildes  wenigstens  sicher  nicht  so  schwer,  als  wenn  es  ein  Kunstkritiker  ausspräche. 
Anck  kann  ein  nacktes  ApoUonbild  wunderschön  gewesen  sein,  ohne  damit  ein  eigentliches 
Idealbild  zu  werden. 
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133)  [S.  189.]  Die  Abbildang  ist  nach  Siteren  Zeichnungen  reprodndrt,  und  man  mnBte 
sich  damit  begnügen,  da  es  unmöglich  war,  eine  neue  Zeichnung  des  Diskobols  Massimi  an- 
fertigen zu  lassen,  den,  wie  jeder  Besucher  Roms  weiß,  auch  nur  zu  Gesichte  zu  bekommen 
eine  schwierige  Sache  ist.  Eben  deswegen  und  weil  ich  nur  zweimal  zu  verhaltniAmaßig  flüch- 
tigem Anschauen  gelangt  bin,  muß  ich  mich  über  das  Einzelne  des  Werkes  bescheiden,  über 
die  übrigen  vorhandenen  Nachbildungen  des  myronischen  Diskobols  vgl.  den  schönen  Aufsatz 
Welckers,  Alte  Denkmäler  1,  S.  417  ff.  und  Jahn  Arch.  Ztg.  1854,  Anz.  S.  454*  (ein  Wiener 
Exemplar,  s.  auch  v.  Sacken  und  Kenner,  d.  Antiken  des  k.  k.  Münz.-  u.  Antikencab.  S.  37. 
Nr.  138).  Ein  Fragment  von  nur  14,5  cm.  Höhe  von  carrar.  Marmor  in  Würzburg  s.  b.  ür- 
lichs  Yen.  d.  Antikensamml.  d.  Univ.  Würzb.  I.  S.  3.  Nr.  14.  Die  Bronze  in  München  ist 
nicht  wie  Welcker  S.  420  (und  nach  ihm  Bursian)  sagt  2  Fuß,  sondern  nur  1'  ^^''«30  cm. 
hoch. 

134)  [S.  192.]  In  meinen  kunstgeschichtlichen  Analekten  Nr.  7  in  der  Zeitschrift  für  die 
Alterthumswissenschaft  von  1857.  Von  der  hier  entwickelten  Ansicht  weiche  ich  jetzt  nur 
in  sofern  ab,  daß  ich  das  in  symmetria  diligentior  nicht  mehr  als  Erläuterung  zu  dem  nu- 
merosior  fasse,  sondern  mit  G.  Wolff  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1860  S.  112  und  zwar  in* der 
von  diesem  angenommenen  Lesart:  set  is  in  s.  d.  auf  Polyklet  beziehe. 

135)  [S.  193.]  Ich  beziehe  dies  auf  das  Weihgeschenk  der  Agrigentiner  wegen  der  Be- 
siegung von  Motya,  welche  nach  der  Yermuthung  Meyers  zu  Winckelmann  6,  2,  S.  122  in 
OL  75  fallt. 

136)  [S.  193.]  Siehe  die  Litteratur  über  diese  Statue  in  der  Note  zu  Nr.  520  meiner 
Schriftquellen  S.  96. 

137)  [S.  193.]  Den  ApoUon  Alexikakos  des  Kalamis  glaubt  Conze  in  seinen  Beitragen  z. 
Gesch.  d.  giiech.  Plastik  S.  19  in  dem  im  athenischen  Dionysostheater  aufgefundenen  auf 
dem  Omphalos  stehenden  ApoUon  und  seinen  Wiederholungen  (in  London  und  im  capitolin. 
Museum)  wiedererkennen  zu  dürfen.  Stilistisch  sehr  wohl  möglich  scheint  mir  diese  Yer- 
muthung, ftkr  erwiesen  aber  kann  ich  die  Sache  nicht  halten. 

138)  [S.  193.]  Die  tanagracische  Münze  ist  abgeb.  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1849.  Taf.  9. 
Nr.  12,  die  Pembroke'sche  Statue  bei  Clarac,  Mus.  d.  sculpt.  pl.  658.  Nr.  1545  b.,  danach  wie- 
derholt in  Müller -Wieselers  Denkm.  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  324,  woselbst  im  Texte  weitere  Lit- 
teratur dtirt  ist.  Dieser  ist  besonders  die  neuerliche  Beschreibung  von  Comse  in  der  Archaeol. 
Ztg.  von  1864,  Anz.  S.  209*  hinzuzufügen.  Die  Abweichungen  der  Statue  von  der  Münze, 
welche  starker  als  es  mir  richtig  scheint  von  Stark,  Berichte  der  k.  s.  Ges.  der  Wiss.  1860. 
S.  15  f.  und  von  Wieseler  a.  a.  0.  hervorgehoben  worden,  beschranken  sich  auf  das  Fehlen 
des  (Gewandes  und  der  Fußfltlgel  in  der  Münze,  denn  die  BarÜosigkeit  ist  zweifelhaft  und, 
trotz  Wieseler,  für  Kalamis*  Hermes  schwerlich  anzunehmen.  Daß  ich  Mher,  Archaeol  Ztg. 
1856.  S.  46  f.  ans  der  in  Claracs  Zeichnung  scheinbar  stark  hervortretenden  Yerschiedenheit 
in  der  Arbeit  des  Mannes  und  des  von  ihm  getragenen  Thieres  zu  viel  geschlossen  habe,  kann 
ich  nicht  bestreiten;  aber  an  der  Bezüglichkeit  der  Marroorstatue  auf  Kalamis*  Hermes  halte 
ich  noch  jetzt  fest  und  darin  stimmen  Andere  mit  mir  überein. 

139)  [S.  195.]  Mit  der  Sosandra  des  Kalamis  will  Conze  a.  a.  0.  S.  18  die  Hestia  Giusti- 
niani  (Müller -Wieseler,  Denkm.  d.  a.  Kunst  11.  Nr.  338a),  „die  durchaus  nicht  nothwendig 
eine  Yesta  zu  sein  braucht'*  wenn  auch  nicht  gradezu  identificiren,  das  spricht  er  nicht  be- 
stimmt aus,  so  doch  in  die  nächste  Beziehung  bringen.  Ich  kann  das  nach  allen  Seiten  hin 
nur  für  ganz  problematisch  halten,  und  namentlich  dürfte  die  Stelle  des  Lukian,  auf  welche 
im  Text  verwiesen  ist,  ein  wesentlich  anderes  Bild  von  der  Aphrodite  des  Kalamis  erwecken, 
ab  das  der  Giustinianischen  Statue. 
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DIE  ZEIT  DER  EBBTEN  GROSSEN 


Yon  Ol.  80  Ms  am  Ol.  95. 
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EINLEITUNG, 


Wir  haben  im  vorigen  Bache  die  bildende  Kunst  der  Griechen  sich  allmählich 
und  in  großer  Folgerichtigkeit  der  Entwickelung  bis  nahe  zur  Vollendung  erhe- 
ben gesehn,  bis  zu  dem  Punkte,  daß  ihr  wesentlich  nur  noch  Eines,  der  'großartige 
Ideeninhalt  abging,  zu  dessen  Aufnahme  und  Verkörperung  sie  formell  herange- 
reiiX  war.  So  wenig  Jemand  behaupten  dürfte,  daß  die  griechische  Kunst  nie- 
mals zu  diesem  Höchsten,  zur  Idealität  im  wirklichen  und  eigentlichen  Sinne  ge- 
langt wäre,  wenn  die  Geschichte  des  griechischen  Volkes  ohne  grosse  Erlebnisse 
und  Thaten  sich  in  der  Weise  fortgesetzt  hätte,  wie  sie  in  den  zuletzt  besproche- 
nen Jahrhunderten  verlaufen  war,  so  wenig  wird  Jemand  läugnen  wollen  und 
können,  daß  das  Eintreten  großer  nationaler  Erlebnisse,  die  Vollbringung  grosser 
nationaler  Thaten  wie  auf  den  idealen  Aufschwung  des  ganzen  Volkslebens,  so 
auf  denjenigen  der  Bildkunst  vom  mächtigsten  und  von  entscheidendem  Einfluß 
gewesen  ist.  Thatsächlich  ist  dies  so  sehr  der  Fall  gewesen,  daß  das  Maß  der 
Betheiligung  an  der  Erhebung  der  Nation,  das  Maß  des  Verstehens  und  Begrei- 
fens  der  Zeit  zugleich  dasjenige  für  die  Erhebung  der  Kunst  auf  dem  Idealgebiete 
abgiebt,  auf  dem  Gebiete,  durch  welches  vor  Allem  die  neue  Zeit  von  der  alten 
sieh  sondert  Es  braucht  wohl  kaum  gesagt  zu  werden,  daß  jenes  große  Erlebniß 
die  länger  als  ein  Jahrzehnt  Griechenland  drohende  persische  Fremdherrschaft  sei, 
und  die  große  nationale  That  jene  glorreiche  Abwehr  der  Fremdherrschaft  zunächst 
und  vor  Allem  in  der  Seeschlacht  von  Salamis  (Ol.  75.  1,  September  480),  dann  in 
dem  Landsiege  bei  Plataeae  und  dem  gleichzeitigen  Siege  bei  Mykale  (Ol.  75.  2, 
September  479),  welche  beide  Schlachten  gleichsam  die  Besiegelung  des  bei  Sa- 
lamis Errungenen  waren.  Es  ist  sehr  schwer  in  wenigen  Worten,  wie  sie  hier 
gestattet  sind,  das  Gewaltige  dieser  Zeit,  die  Großartigkeit  der  Erhebung  und  des 
Aufschwunges  der  griechischen  Nation  zu  bezeichnen;  denn  selbst  die  uns  Deut- 
schen nahe  liegende  Erinnerung  an  unsere  Befreiungskriege,  an  alle  die  flam- 
mende Begeisterung  von  18t3 — 1815,  an  die  erhabenen  Ideen  und  Gefühle,  an 
alle  Herrlichkeit,  welche  sie  der  deutschen  Nation  verhießen,  selbst  diese  Erin- 
nerung reicht  nicht  aus,  weil  unserer  Erhebung  eine  tiefe  Erniedrigung  vorherge- 
gangen war,  wie  sie  Griechenland  nie  kannte,  und  weil  unsere  Erhebung  so  gar 
elend  verlaufen  ist  und,  unmittelbar  wenigstens,  zu  so  gar  Wenigem  geführt  hat, 
daß  der  Schvrung  und  die  Begeisterung  bald  erlahmen  und  in  bitterem  Groll  un- 
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tergehn  mußte,  während  Griechenland  seine  Erhebung  mehr  als  ein  Jahrhundert  lang 
unverkümmert  durchleben,  seinen  Aufschwung  unbeengt  genießen,  seines  Strebens 
Ziele  ungehemmt  erreichen  und  durch  seine  Begeisterung  ganz  und  voUaus  Alles 
schaffen  durfte,  was  zu  schaffen  nur  diese  Begeisterung  lehren  konnte.  Ja,  es  war 
eine  unvergleichliche  Zeit,  diese  Zeit  der  Perserbesiegung  in  Griechenland,  und 
sie  hat  Unvergleichliches  geschaffen  in  der  griechischen  Nation,  vor  Allem  aber 
in  Athen;  denn  wie  Athen  glorreich  an  der  Spitze  der  Kämpfer  stand  und  mit 
Recht  noch  nach  Jahrhunderten  sich  als  die  Retterin  Griechenlands  betrachtete, 
so  hat  auch  Athen  allein  diese' große  Zeit  ganz  verstanden,  dasjenige  Athen,  das 
unter  Themistokles  die  Schiffe  bestieg,  um  bei  Salamis  den  Barbaren  zu  vernich- 
ten, während  sich  seine  schwachköpfigen  Greise  auf  der  Burg  verrammelten,  und 
während  Sparta  mit  den  anderen  dorischen  Staaten  in  unfruchtbarem  Heroismus 
an  den  Thermopylen  blutete  und  sich  hinter  der  Mauer  über  den  Isthmos  von 
Korinth  geborgen  wähnte.  Deshalb  aber  hat  auch  Athen,  zwar  nicht  allein,  wohl 
aber  vor  Allen  die  Früchte  dieser  Zeit  gepflückt,  nicht  sowohl  dadurch,  daß  es 
politisch  an  die  Spitze  von  Hellas  trat,  denn  diese  Stellung  wurde  ihm  bald  an- 
gefochten, als  vielmehr  dadurch,  daß  es  geistig  in  aller  Wissenschaft  und  Poesie 
und  Kunst  die  Hegemonie  errang,  zum  Mittelpunkte  Griechenlands  wurde,  und 
zwar  so,  daß  die  anderen  Staaten  vergebens  versuchten,  sich  Athens  geistiger 
Herrschaft  zu  entziehn,  vergebens  strebten  von  dem  Mittel-  und  Schwerpunkt  der 
griechischen  Cultur,  der  fortan  in  Athen  lag;  sich  abzulösen.  Auch  in  der  bil- 
denden Kunst  trat  Athen  nach  den  Perserkriegen  aus  einer  untergeordneten  Stel- 
lung an  die  Spitze  aller  Strebungen;  auch  in  der  bildenden  Kunst  ist  es  Athen, 
welches  das  große  Keue  nicht  allein  am  vollständigsten,  sondern  fast  allein  dar- 
stellt, welches  die  erhabenen  Ideen  in  die  Kunst  hineinträgt  und  so  der  griechi- 
schen Bildkunst  das  verleiht,  was  sie  am  meisten  zum  unerreichten  Muster  aller 
Jahrhunderte  gemacht  hat.  Sparta,  Athens  glückliche  Nebenbuhlerin  auf  dem  Ge- 
biete der  Politik,  ist  in  Wissenschaft  und  Kunst  immer  in  zweiter,  ja  in  dritter 
Linie  stehn  geblieben  und  in  künstlerischer  Hinsicht  auch  von  dem  Aufschwünge 
dieser  großen  Zeit  fast  nicht  berührt  worden;  aber  nicht  allein  Sparta «  nein  auch 
die  eigentliche  Pflanzstätte  und  der  Mittelpunkt  der  dorisch-peloponnesisohen  Kunst, 
Argos  hat  an  der  Erhebung  der  Kunst  nach  den  Perserkriegen  keinen  Theil;  für 
die  peloponnesische  Kunst  ist  der  nationale  Aufschwung  Griechenlands  gleichgiltig 
gewesen;  was  Argos  leistete,  so  schön  und  bedeutend  es  war,  hätte  es  auch  leisten 
können  und  gewiss  geleistet,  wenn  niemals  eine  Schlacht  bei  Salamis  geschlagen 
worden  wäre.  Und  dasselbe  Bild  zeigen  uns  die  anderen  Staaten  Griechenlands, 
entweder  sie  bleiben  unberührt  von  demjenigen,  was  in  Athen  specifisch  die  neue 
von  der  alten  Kunst  unterscheidet,  oder  sie  lehnen  sich  an  Athen  an  und  schaffen 
nach  den  Anregungen,  die  sie  von  Athen  erhalten. 

Fassen  wir  demnach  Athen  zuerst  in's  Auge,  so  muß  es  uns  dünken,  das 
Schicksal  habe  planmäßig  hier  eine  Markscheide  der  alten  und  der  neuen  Zeit 
aufrichten  wollen.  Keine  Stadt  Griechenlands  hat  durch  die  Perserinvasion  in 
dem  Maße  gelitten,  wie  Athen,  an  keiner  Stätte  ist  das  Alte  so  gründlich  aufge- 
räumt, nirgend  dem  Aufbau  des  Neuen  aus  dem  Großen  und  Ganzen  der  Raum 
geschaffen  worden,  wie  eben  dort.  Zwei  Jahre  nach  einander  480  und  479  hausten 
die  Perser  unter  Xerxes  und  unter  Mardonios  mit  Feuer  und  Schwert;  kaum  ein 
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Stein  blieb  auf  dem  anderen;  die  aus  Griieohenland  fliehenden  Ferser  ließen  dort 
in  Athen  als  ihr  Denkmal  Schutt  und  Trümmer.  Aber  auch  diese  Trümmer  soll- 
ten nicht  bleiben,  selbst  dieser  Schutt  sollte  nicht  vermitteln  können  zwischen  der 
alten  und  der  neuen  Zeit,  damit  nicht  aus  dieser  Yermittelung,  durch  das  Schonen 
und  Erhalten  dessen,  was  noch  schonbar  und  erhaltbar  scheinen  mochte,  dem  neuen 
Schaffen  Fesseln  erwüchsen.  Als  nach  den  Schlachten  von  Flataeae  und  Mykale 
die  Athener  in  ihre  verödete  Stadt  zurückkehrten,  begannen  sie  unter  Themistokles' 
Leitung  mit  jenem  eiligen  Aufbau  der  Mauern,  welcher  Spartas  perfiden  Gelüsten 
begegnen  mußte,  jenem  Mauerbau,  von  welchem  uns  Thukydides  berichtet  (1,  90), 
daß  zu  ihm  alle  nur  irgend  brauchbaren  Werkstücke  von  früheren  Bauten,  die 
man  noch  spät  in  der  Mauer  erkannte  (Thukyd.  a.  a.  0.  93)  verwendet  wurden, 
ohne  weder  ein  privates  noch  ein  öffentliches  Gebäude  zu  schonen,  durch  wel- 
ches, wenn  es  niedergerissen  wurde,  das  Werk  gefördert  werden  konnte.  Und 
so  fand  die  neue  Zeit  nicht  viel  mehr  als  den  leeren.  Raum,  auf  dem  sie  in  un- 
beengter Schöpferlust  die  Denkmäler  ihrer  Größe  und  ihrer  Begeisterung  aufrich- 
ten sollte. 

Wir  dürfen,  unserer  Zwecke  eingedenk,  die  gesammte  Eunstthätigkeit  dieser 
Zeit  nur  in  flüchtigen  Zügen  skizziren,  glauben  aber  dieser  als  Hintergrund  für 
das  Gemälde  der  Entwickelung  der  Plastik  nicht  entrathen  zu  können.  Nachdem 
in  Athen  die  nothwendigsten  Befestigungsbauten  der  Stadt  vollendet  waren,  begann 
der  Aufbau  der  Stadt  selbst,  gleichzeitig  mit  dem  von  dem  Architekten  Hippoda- 
mos  geleiteten  der  Hafenstadt  Feiraeeus  mit  regster  Erafbanstrengung,  in  Be- 
ziehung auf  die  Frivatwohnungen  mit  sehr  erklärlicher  Hast,  bei  öffentlichen  Bau- 
werken dagegen,  unter  Aufbietung  der  mannichfaltigsten  und  solidesten  Kräfte, 
welche  dadurch  wesentlich  vermehrt  wurden,  daß  auf  Themistokles'  Bath  allen 
firemden  Arbeitern  bei  den  athenischen  Bauten  Abgabenfreiheit  gewährt  wurde. 
Diese  Abgabenfreiheit  einerseits,  der  reichliche  Lohn  und  die  vielseitige  Gelegen- 
heit zur  Entfaltung  der  Kräfte  andererseits,  bewirkten  einen  großen  Zusammenfluß 
von  Arbeitern  aus  ganz  Griechenland  nach  Athen,  und  mehr  als  ein  bedeutender 
Künstler  wird  unter  ihnen  gewesen  sein^  wie  es  sich  z.  B.,  um  nur  einen  Bildhauer 
zu  nennen,  von  Ageladas  von  Argos  wahrscheinlich  machen  läßt  Was  von  öffent- 
lichen Gebäuden  in  Athen  unter  Themistokles'  Verwaltung  erbaut  oder  begonnen 
worden,  ist  im  Einzelnen  nicht  mehr  nachzuweisen;  daß  man  aber  bei  der  Wie- 
derherstellung der  Stadt  auch  sogleich  den  Wiederaufbau  der  verwüsteten  Hei- 
ligthümer  in  Angriff  genommen  haben  muß,  liegt  in  der  Natur  der  Sache.  Im 
Jahre  Ol.  77.  2  (471)  wurde  Themistokles  verbannt  und  es  begann  die  zehnjährige 
Periode  der  Hauptthätigkeit  von  Miltiades'  großem  Sohne  Kimon,  der,  abgesehn 
von  seinen  Kriegsthaten  und  seinem  politischen  Wirken  auch  in  Hinsicht  auf  die 
künstlerische  Ausschmückung  seiner  Vaterstadt  so  Großes  leistete,  daß  er  nur  von 
einem  übertroffen  werden  konnte,  von  dem  olympischen  Ferikles,  der  die  Ver- 
waltung antrat,  als  Simon  Ol.  79.  3  (461)  durch  das  Scherbengericht  in  die  Ver- 
bannung geschickt  worden  war. 

Samen  begann,  theils  durch  liberale  Aufwendimg  seines  eigenen  beträchtlichen 
Vermögens,  wie  in  der  Anlage  seiner  dem  Volke  offen  stehenden  Gärten,  theils 
auf  Kosten  des  durch  die  Ferserbeute  zu  großem  Beichthum  gelangten  Staates 
die  Ausschmückung  Athens  in  wahrhaft  großartigem  und  monumentalem  Stil.    Er 
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legte  den  Park  der  Akademie  an  mit  seinen  Schattengängen  und  fließenden  Was- 
sern^ er  ordnete  und  schmückte  den  platanenheschatteten ,  von  prächtigen  Säulen- 
gängen und  von  den  wichtigsten  öffentlichen  Gebäuden  umgebenen  Marktplatz  (die 
Agora),  er  gründete  nach  der  Einnahme  von  Skyros  Ol.  77.  3  (470)  das  Heilig- 
thum  des  Theseus,  welches  die  Grebeine  des  Landesheros  in  Yaterländischer  Erde 
umfing,  er  erbaute  die  südliche  Mauer  der  Burg,  auf  deren  mächtig  vorspringen- 
dem Stirnpfeiler  die  folgende  Zeit  jenes  Juwel  attischer  Architektur,  den  Tempel 
der  siegreichen  Athene  (s.  g.  Nike  Apteros)  errichtete,  dessen  Erbauung  nach  dem 
Siege  am  Eurymedon  (Ol.  78. 3, 466)  £imon  selbst  jedoch  sicher  mit  Unrecht  beigelegt 
wird.  Wohl  aber  begann  Kimon  den  Neubau  des  großen  und  prachtvollen  Thea- 
ters am  Südabhange  der  Akropolis,  wohl  erhoben  sich  unter  seiner  Verwaltung 
der  Tempel  der  Dioskuren,  das  von  Polygnot,  dem  ersten  großen  Maler  Griechen- 
lands geschmückte  Anakeion  und  der  Tempel  der  Artemis  Eukleia.  Gleichzeitig 
begann  unter  der  Führung  des  Eallikrates  der  Bau  der  großen  Doppelmauer, 
welche  eine  deutsche  Meile  lang,  Athen  mit  seinem  Hafen,  dem  Feiraeeus  ver- 
binden sollte.  An  die  mannichfachen  Werke  der  Architektur  schloß  sich  dep 
Schmuck,  und  neben  jene  stellten  sich  die  Schöpfungen  der  Flastik,  in  denen  das 
Streben  Athens,  der  Barbarensiegerin,  Herrlichkeit  zu  feiern  in  echt  monumenta- 
lem Geiste  hervortritt.  Unter  Kimons  Verwaltung  fallt  die  erste  Feriode  der 
selbständigen  und  öffentlichen  Thätigkeit  des  etwa  25 — 30jährigen  Fhidias,  des 
echten  Sohnes  dieser  großen  Zeit,  der  die  Erhebung  Griechenlands  in  vollkräftiger 
Jugend  durchlebt  und  durchempfunden  hat,  und  der  hievon  damals  in  einem  Weih- 
geschenk der  Athener  in  Delphi,  in  der  kolossalen  Erzstatue  der  Athene  auf  der 
Akropolis  in  Athen  und  in  der  Statue  derselben  Göttin  in  Flataeae,  dem  Schauplatz 
des  letzten  entscheidenden  Sieges,  die  ersten  Zeugnisse  hinstellte.  Unter  Kimon 
wirkte  als  Maler,  wie  schon  oben  angedeutet,  sein  Freund,  der  große  Folygnot 
von  Thasos,  neben  ihm  die  Athener  Mikon  und  Fanaenos;  kurz  wir  finden  neben 
dem  schwungvollen  Betriebe  des  Kunsthandwerks  auch  die  freie  Kunst  in  einer 
Entfaltung,  mit  der  sich  nur  wenige  Kunstentfaltungen  anderer  Zeiten  messen 
können,  und  in  einer  Herrlichkeit,  von  der  noch  heute  manche  B.este  unseren  ent- 
zückten Augen  Zeugniß  ablegen. 

Und  doch  sollte  eine  noch  grössere  Zeit  kommen,  sollte  ein  noch  schvnmghaf- 
terer,  allseitigerer,  großartigerer  Kunstbetrieb  folgen,  da  Ferikles  von  OL  79.  3  an 
neben  Anderen,  Thukydides  und  dem  zurückberufenen  Kimon,  seit  Ol.  84.  1  (444) 
als  Alleinverwalter  das  Staatsruder  ergriff,  und  unter  ihm  als  sein  künstlerischer 
Rathgeber  und  sein  Freund  Fhidias  in  seiner  reifsten  Blüthe  und  Vollendung  das 
unermessliche  Getriebe  der  Arbeiten  und  Schöpfungen  mit  genialem  Blicke  und 
starkem  Willen,  gebietend  über  ein  Heer  von  ihm  untergebenen  Handwerkern 
und  Künstlern,  leitete  und  einheitlich  gestaltete.  Da  wurden  alle  prachtvollen 
Materialien  verwandt,  edles  Holz  und  der  einheimische  Marmor  vom  Fentelikos, 
Erz  und  Gold  und  Elfenbein,  das  der  Handel  aus  dem  fernen  Orient  herbeibrachte; 
da  arbeiteten  Architekten  und  Bildhauer,  Erzgießer  und  Giseleure,  Maler  und 
Kunstweber,  Goldschmiede  und  Elfenbeinarbeiter,  Jeder  an  der  Stelle,  wohin  der 
große  Meister,  dem  selbst  Männer  wie  die  berühmten  Architekten  Iktinos,  Mnesi- 
kles  und  Kallikrates  sich  willig  unterordneten,  ihn  hinwies,  da  wirkte  Jeder  zum 
Ganzen,  wie  es  Fhidias  empfunden  hatte,  Jeder  wie  das  Glied  eines  großen  Kör- 
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perBy  dessen  Haupt  voll  erhabener  Ideen  Fhidias  war  und  dessen  Herz  yoU  groß- 
artigen Thatendranges  Perikles.  Ba  entstanden  neben  und  nach  einander  in  der 
unglaublich  kurzen  Zeit  von  etwa  20  Jahren  alle  Hauptgebäude  Athens  und  At- 
tikas,  deren  nur  wenige  der  folgenden  Zeit  zu  vollenden  blieb,  der  Parthenon 
(geweiht  OL  85.  3,  437),  das  Erechtheion  (vollendet  erst  OL  92.  4,  408),  der  Tem- 
pel der  Siegerin  Athene  (Athena  Nike,  Nike  Apteros),  des  Ares,  des  Hephaestos, 
der  Aphrodite  Urania,  der  Weihetempel  der  Demeter  in  Eleusis,  der  Tempel  der 
Nemesis  in  Bhamnus  und  viele  andere;  daneben  wurden  die  Propylaeen  erbaut, 
und  ohne  Zweifel  noch  manches  andere  öffentliche  Gebäude  profaner  Bestimmung. 
Wie  die  Architektur,  wirkte  die  Plastik,  die  Tempel  erhielten  ihre  Cultusbilder 
und  ihren  Omamentschmuck  in  Giebeln,  Metopen  und  Friesen,  und  auch  bei  den 
Profangebäuden  dürfen  und  müssen  wir  uns  die  Plastik  betheiligt  denken  in  der 
Herstellung  von  Weihgeschenken  voll  historischer  Erinnerungen.  Alles  dies  wurde 
aus  dem  Großen  und  Vollen  geschaffen,  und  zwar  mit  so  bedeutendem  Aufwände  von 
Geld,  daß  wir  uns  von  den  Summen  kaum  eine  Vorstellung  machen  können,  wenn  wir 
vernehmen,  daß  die  Propylaeen  allein  2012  Talente  kosteten,  das  ist  (das  Talent 
zu  1572  Thlrn.  gerechnet)  nach  unserem  Geldausdruck  3,162,864  Thaler,  wäh- 
rend das  abnehmbare  und  bei  jedem  Amtswechsel  der  Schatzverwalter  abgenom- 
mene und  nachgewogene  Goldgewand  der  Athene  Parthenos  44  Talente  Goldes 
schwer  war,  welche  nach  unserem  Geldausdruck  69,168  Thalem  entsprechen! 

Aber,  so  sehr  auch  Athen  in  jeder  Beziehung  an  der  Spitze  des  nationalen 
Aufschwunges  stand,  doch  war  es  nicht  allein  in  Athen,  wo  dieser  Geist  eines 
gewaltigen  und  ausgedehnten  Kunstschaffens  sich  regte;  Ol.  81,  (456)  trugen  die 
Athener  auf  gemeinsame  Erneuerung  der  von  den  Barbaren  zerstörten  National- 
heiligthümer  an,  und  überall  in  Hellas,  in  der  Peloponnes,  in  Eleinasien  erhoben 
sich  prachtvolle  neue  Heiligthümer,  theils  an  der  Stelle  älterer,  theils  von  ganz 
neuer  Gründung,  so  daß  fast  alle  Haupttempel  Griechenlands  eben  dieser  Periode 
angehören,  deren  Plastik  den  Gegenstand  unserer  folgenden  näheren  Betrachtung 
bilden  wird;  und  zwar  ist  diese  massenhafte  Baulust  in  Griechenland  nicht  nur 
an  sich,  sondern  auch  fiir  die  anderen  bildenden  Künste  von  so  besonders  hervor- 
ragender Bedeutung,  weil  die  Architektur,  wie  sie  überhaupt  der  Hilfe  der 
Schwesterkünste  schwer  entrathen  kann,  in  dieser  großartig  aus  dem  Großen 
schaffenden  Zeit  am  wenigsten  geneigt  war,  auf  die  Mitwirkung  der  Plastik  und 
Malerei  zu  verzichten  und  sich  mit  ihren  bescheideneren  Mitteln  zur  Ausschmückung 
ihrer  Monumente  zu  begnügen.  .  In  Folge  dessen  ist  die  Plastik  in  dieser  Zeit 
überwiegend,  fast  ausschliesslich  mit  öffentlichen  Aufgaben  beschäftigt;  und  wenn 
man  nun  nicht  vergißt,  daß  zu  jeder  Zeit  die  Verwendung  der  Kunst  zu  großen 
öfientlichen  Aufgaben  derselben  eine  gewisse  Großartigkeit,  einen  Geist  des 
Monumentalen  verleiht,  so  wird  man  ermessen,  wie  weit  es  die  bildende  Kunst 
dieser  an  sich  großartig  angelegten  Zeit  steigern  mußte,  wenn  ihr  wesentlich  nur 
erhabene,  monumentale,  öffentliche  Aufgaben  wurden.  Blicken  wir  demgemäß 
wohin  wir  wollen,  es  tritt  uns  plötzlich  überall  eine  Fülle  der  Entwickelungen, 
ein  Glanz  der  Leistungen,  eine  Erhabenheit  der  Schöpfungen  der  Kunst  entgegen, 
welche  wir  vergebens  in  irgend  einer  Periode  alter  und  neuer  Kunstgeschichte 
wieder  suchen  würden,  eine  Fülle,  ein  Glanz  und  eine  Erhabenheit,  vor  welcher 
selbst  die  Zeit  Leos  X.  und  Bafaels  zuzückstehen  muß,  wenn  man  das  Verhält- 
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niß  der  Kräfte  zu  dem  Grewirkten  erwägt  Unsere  Aufgabe  aber  ist  es  nichts 
diese  Herrlichkeit  in  YoUtönenden  Phrasen  zu  preisen  und  uns  an  solchen  zu 
einer  unklaren  Bewunderung  emporzuschwindeln ,  sondern  in  dieser  Fülle  Weg 
und  Steg  zu  suchen  und  durch  ein  genaues  Studium  der  uns  gebliebenen  Beste 
im  Einzelnen  unser  Gemiith  zu  stärken,  daß  es  das  Bild  des  Ganzen  erfassen  und 
ertragen  lerne,  um  von  ihm  erhoben  anstatt  erdrückt  zu  werden. 


ERSTE   ABTHEILUNG. 
ATHEN. 


ERSTES  CAPITEL. 

Phidiaa'  Leben  und  Werke  0* 


Phidias  war  des  Charmides  Sohn,  von  Athen.    Sein  Geburtsjahr  ist  uns  nicht 
überliefert  und  läßt  sich  aus  einigen  Daten  aus  des  Künstlers  Leben  nur  ungefähr, 
jedoch  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  Ol.  70,  (500)  berechnen,  so  daß  er  die  Schlacht 
von  Marathon  als  Knabe  von   10  Jahren,   diejenige  von  Salamis  als   20jähriger 
Jüngling  erlebte,  und  daß  die  Zeit  der  großen  Thaten,  der  begeisterten  Erhebung, 
der  genialen  Entwickelung  Athens  in  die  Periode  von  Phidias'  erregbarer,  frisch 
aufblühender  Jugend  fällt,   und  man  gewiß  mit  Recht  ihn  als  den  Sohn  dieser 
großen  Zeit  bezeichen  kann.    Sein  erster  einheimischer  Lehrer,   bei  welchem  der 
Knabe  und  Jüngling  das  Handwerksmäßige  und  Technische  seiner  Kunst  gelernt 
haben  wird,  war  Hegias  (s.  oben  S.  115);  als  zweiter  und  bedeutenderer  Meister 
des  jungen  Phidias  aber  erscheint  der  große  Ageladas  von  Argos,  und  zwar  ist  es 
nicht  unwahrscheinlich,  daß  dieser  damals  nach  Athen  kam,  als  der  Wiederaufbau 
der  Stadt  im  großen  Stile  begann  und  die  versprochene  Abgabenfreiheit  Künstler 
von  nah  und  fern  herbeilockte.    Dies  ist  Ol.  75,  4  (476)  gewesen  und  würde  in 
Phidias'  vier  und  zwanzigstes  Jahr  fallen,  also  in  eine  Zeit,  wo  der  junge  Genius 
sich    am    allergeneigtesten    fühlen  mußte,   die  Lehre    eines    berühmten   fremden 
Meister  auszubeuten.    Wie  dem  aber  auch  inuner  gewesen  sei,  einige  Jahre  mag 
Phidias  Ageladas'  Unterricht  genossen  haben,  ehe  er  als  selbständiger  Künstler 
und  Meister  auftrat,  und  ehe  er  die  ersten  öiTentlichen  Aufträge  erhielt.    Es  ist 
nicht  der  leiseste  Grund  vorhanden,  den  Beginn  der  selbständigen  Thätigkeit  des 
Phidias  bereits  in  sein  zwanzigstes  Jahr  zu  verlegen,  vielmehr  ist  es  wahrscheinlich, 
daß  Phidias  nicht  vor  seinem  28.  bis  30.  Jahre  die  erste  öffentliche  Aufgabe  löste, 
so   daß    sein  Auftreten    so    ziemlich  mit   dem  Beginne  der  Verwaltung  Kimons 
(Ol.  77,  2,  471)  zusammenfallen  dürfte.    Diese  Verwaltung  Kimons  stellt  zugleich 
die  erste  Hauptperiode  der  Künstlerwirksamkeit  des  Phidias  dar;  in  diese  Jugend- 
periode des  Meisters  fallen  außer  vielleicht  manchen  Werken,  deren  Datum  wir 
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nicht  berechnen  können,  von  seinen  öffentlichen  Arbeiten  diejenigen,  die  eine  Be- 
ziehung zu  den  Ferserknegen  haben,  so  eine  zum  Andenken  an  die  Schlacht  von 
Marathon  in  Delphi  geweihte  Erzgruppe,  in  deren  Mitte  der  Held  von  Marathon, 
Miltiades  stand,  so  die  zur  Erinnerung  der  Ferserbesiogung  auf  der  Burg  von 
Athen  aufgestellte  kolossale  Athene  von  Erz,  so  die  Athene  in  Flataeae,  das 
Weihgeschenk  aus  dem  Ehrenlohn  der  Flataeer,  wegen  ihrer  ausgezeichneten 
Leistungen  in  der  Schlacht  bei  ihrer  Vaterstadt 

Die  zweite  Feriode  des  Fhidias,  sein  Mann^salter  bis  zum  Greisenalter  fallt 
mit  Ferikles'  Verwaltung  zusammen,  und  umfaßt  bei  weitem  die  meisten,  so  wie 
die  berühmtesten  Werke  des  Meisters,  so  namentlich  die  Ol.  85,  3  (437)  etwa  in 
Phidias'  62.  Jahre  vollendete  und  geweihte  Athene  Farthenos  in  Athen  und  den 
etwas  später  geschaffenen  Zeus  in  Olympia. 

Von  den  sonstigen  Lebensumständen  des  großen  Künstlers  ist  uns  Nichts 
bekannt,  seine  Werke  bezeugen  den  Werth  dieses  Lebens.  Nur  über  das  Ende 
des  Meisters  besitzen  wir  zwei,  und  zwar  einander  widersprechende  Berichte, 
zwischen  denen  nicht  vermittelt,  sondern  nur  gewählt  werden  kann. 

Plutarch  im  Leben  des  Ferikles  Gap.  31  erzählt,  daß  die  Gegner  des  Ferikles 
in  der  Zeit  kurz  vor  dem  Ausbruche  des  peloponnesischen  Kriegs  sich  zwar  an 
ihn  selbst  nicht  wagten,  wohl  aber  durch  Angriffe  auf  Aspasia,  Anaxagoras  und 
Phidias  ihn  beim  Volke  zu  verdächtigen  suchten.  Gegen  Fhidias  hätten  sie  einen 
seiner  Arbeiter,  Menon,  auszusagen  vermocht,  daß  er  von  dem  Hir  das  goldelfen- 
heineme  Athenebild  imFarthenon  ihm  übergebenen  Golde  viel  unterschlagen  habe.  Ob- 
gleich diese  Beschuldigung  durch  Wägung  des  Goldschmucks,  der,  wie  schon  bemerkt, 
abgenonmien  werden  konnte,  leicht  als  Verleumdung  erwiesen  worden  sei,  so  habe  man 
dennoch  den  Künstler,  weil  er  sein  und  des  Ferikles  Bild  in  der  Amazonenschlacht, 
die  auf  dem  Schilde  dargestellt  war,  angebracht  hatte  (s.  unten),  in's  Gefängniß 
geworfen  und  hier  sei  er  gestorben,  entweder  in  Folge  von  Krankheit  oder  von 
Gift,  das  ihm  die  Feinde  des  Ferikles  beigebracht,  um  diesen  des  heimlichen 
Mordes  zeihen  zu  können.  Die  zweite  Erzählung  (in  den  Scholien  zu  Aristophanes' 
,9Frieden''  Vs.  605)  ist,  daß  Fhidias  in  Folge  seines  Frocesses  flüchtig  nach  Elis 
gekommen  sei,  dort  den  Zeus  gefertigt  habe,  hier  dann  wieder  der  Unterschlagung 
von  Gold  geziehen  worden  sei  und  so  den  Tod  gefunden  habe. 

So  ausführlich  und  scheinbar  genau  nun  auch  die  erstere  dieser  Erzählungen 
ist,  der  man  bisher  fast  ohne  Ausnahme  gefolgt  ist,  so  hat  doch  neuerdings 
Sauppe  (s.  Note  1)  in  der  überzeugendsten  Weise  dargethan,  daß  sie  an  Schwierig- 
keiten leidet  und  mit  sonst  bekannten  Umständen,  schon  chronologisch,  im  Wider- 
spruch steht,  während  die  zweite,  aus  den  besten  Quellen  geflossen,  alle  Zeichen 
der  Glaubwürdigkeit  an  sich  trägt,  mit  anderen  Umständen  in  Übereinstinunung 
ist,  also  vorgezogen  werden  muß,  wobei  nur  das  Eine  als  möglicherweise  zweifel- 
haft erscheinen  kann,  ob  wirklich  Fhidias  auch  in  Elis  wegen  Unterschleifs  der 
Proceß  gemacht  worden ;  womit  übrigens  natürlich  noch  gar  nicht  bewiesen  wäre, 
daß  er  ihm  mit  Recht  gemacht  worden  ist  Sicher  ist  nur  das  Eine,  daß  Fhidias 
in  Olympia  (Elis),  wohin  ihn  mehre  seiner  trefflichsten  Schüler  und  (renossen 
begleiteten,  mit  allen  Ehren  empfangen  und  auch  dadurch  ausgezeichnet  wurde, 
daß  man  ihm  erlaubte,  auf  die  Basis  seines  Zeus  die  metrische  Inschrift  zu  setzen  ^) : 
„Fhidias,  Charmides'  Sohn,  der  Athener  hat  ihn  gebildet''. 
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während  man  noch  zu  FauBanias'  Zeit  die  Werkstatt  zeigte ,  wo  das  Wunderwerk 
geschaffen  worden,  und  Fhidias'  Nachkonunen,  die  also  wenigstens  zum  Theil  in 
Elis  blieben,  das  Ehrenamt  der  Beaufsichtigung,  Reinigung  und  Instandhaltung 
derselben  (als  Fhaedrynten  oder  Phaedynten)  erhielten. 

Wenden  wir  uns  zu  Phidias'  Werken,  so  haben  wir  zu  beklagen,  daß  uns 
von  den  meisten  derselben  nur  der  Gegenstand  öder  ganz  kurze  Beschreibungen 
überliefert  sind,  über  welche  Conjecturen  zu  spinnen  schwerlich  am  Orte  sein 
würde.  Es  müssen  also  über'  die  Mehrzahl  kurze  Andeutungen  genügen  und 
sollen  nur  diejenigen  eingänglicher  behandelt  werden,  über  welche  wenigstens 
etwas  Genaueres  sei  es  feststeht,  sei  es  sich  erschließen  läßt.« 

•  Von  den  Werken  der  ersten  Periode  sind  schon  oben  einige  genannt.  Etwas 
näher  haben  wir  bei  der  Erzgruppe  in  Delphi  ^)  vom  Zehnten  der  marathonischen 
Beute  zu  yerweilen.  Kach  Pausanias'  Beschreibung  bestand  dieselbe  aus  dreizehn 
ursprünglich  zusammengehörigen  und  drei  später  hinzugefügten  Figuren,  gegen  welche 
aber  drei  ursprüngliche  verloren  gegangen  zu  sein  scheinen.  Den  Mittelpunkt 
der  ganzen  Gruppe  bildete  Miltiades  zwischen  Athene  und  Apollon,  der  Landes- 
göttin  und  dem  Gotte,  unter  dessen  besonderer  Mitwirkung  der  marathonische 
Sieg  erkämpft  wurde.  An  diese  Mittelgruppe  reihten  sich  die  Stammheroen  der 
zehn  Phylen,  von  denen  Pausanias  aber  nur  sieben  nennt,  sowie  die  Heroen 
Theseus,  der  Mitstreiter  von  Marathon,  Kodros,  das  berühmte  Vorbild  patriotischer 
Aufopferung  und  Phileas,  der  Stammvater  des  Miltiades.  Die  von  Pausanias  nicht 
genannten  Phylenheroen ,  Aias,  Oineus  und  Hippothoon,  können  nicht  gefehlt 
haben,  am  wenigsten  Aias,  aus  dessen  Geschlechte  Miltiades  stammte,  dem  das 
Denkmal  galt,  und  Kimon,  unter  dem  es  gemacht  wurde;  ob  sie  beseitigt  wurden 
als  man  in  makedonischer  Zeit  die  Könige  Antigenes,  Demetrios  und  Ptolemaeos 
als  neue  Phylenheroen  nachsandte  oder,  was  wahrscheinlicher  ist,  bei  einem  uns  unbe- 
kannten Anlaß,  wie  manche  andere  Figuren  aus  Erzgruppen,  abhanden  kamen,  ist 
ungewiß.  Das  ganze  Werk  aber,  wie  es  ursprünglich  sich  abrundete,  ist  über- 
aus sinnvoll  componirt,  dennoch  aber  waltet  in  ihm  sichtbarer  als  in  irgend 
einem  anderen  Werke  des  Phidias  der  G^ist  der  älteren  Kunst,  erinnert  diese 
Gruppe  lebhaft  an  jene  früher  angeführte  des  Aristomedon  von  Argos  (oben 
S.  105),  bei  der  schon  auf  diese  von  Phidias  verwiesen  wurde.  Nur  darf  nicht 
vergessen  werden,  daß  wir  ähnliche  nur  ungleich  figurenreichere  Werke,  ein 
Weihgeschenk  der  Lakedaemonier  wegen  des  Sieges  bei  Aegospotamoi  (Ol.  93,  4) 
und  ein  solches  der  Tegeaten  wegen  eines  Sieges  über  die  Lakedaemonier  (Ol.  1 02,  4) 
in  der  spätem  Kunstentwickelung  wiederfinden.  Von  attischen  Meistern  aber 
kennen  wir  Ähnliches  weder  früher  noch  später,  so  daß  man  in  diesem  ersten 
Werke  des  Phidias  die  Schule  des  Ageladas  vermuthen  möchte,  wie  in  den  früheren 
Werken  Kafaels  Perugins  Schule  erkennbar  ist. 

Von  der  Athene  Areia  zu  Plataeae  ist  nur  zu  bemerken,  daß  sie  ein  kolossales 
mit  Gold  bekleidetes  Holzbild  war,  an  dem  das  Nackte  aus  Marmor  anstatt  aus 
Elfenbein  bestand,  und  daß  der  auf  dieses  Bild  und  seihen  Tempel  verwendete 
Ehrensold  der  Plataeer  80  Talente  also  etwa  126,000  Thaler  nach  unserem  Geld- 
ausdruck betrug.  Eine  vielleicht  noch  etwas  früher  geschaffene  Athene  für 
Pellene  in  Achaia   von    Gold  und  Elfenbein  ist  weiter  nicht  bekannt    Dagegen 
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wiseeD  vir  wenigBtens  etwae  ÜTäheree  von  der  koloeaaten  ehernen  Athene  auf  der 
Burg  Ton  Athen,  die  der  moderne  Sprachgebrauch  eich  gewöhnt  hat  ganz  ver- 
kehrterweiee  als  Athene  Promachos  (Vorkämpferin)  zu  bezeichnen,  obwohl  dieser 
Aufidmck  nur  bei  einem  einzigen  aehr  geringen  G-ewährBmann  vorkommt,  und 
offenbar  über  die  Gestalt  und  AuffiiBsung  der  Göttin  nur  irre  lUhren  kann.  Es 
ist  dies  dasjenige  Bild,  von  dem  allgemein  bekannt  ist,  daß  man  seinen  Helmbnech 
und  die  Spitze  seiner  Lanze  bereits  gläazen  sah,  wenn  mau  auf  der  Höhe  von 
Cap  Sunion  gen  Athen  heranschüfte.  Da  nun  nach  den  unten  folgenden  Münzen 
und  hauptsächlich  nach  der  Wiederauffindung  der  Trümmer  des  Fufigestells  der 
Standort  zwischen  dem  Erechtheion  und  den  Fropylaeen  bekannt,  und  dadurch 
bewiesen  ist,  daß  die  Statue  das  64  Fuß  hohe  Dach  des  Parthenon  überragen 
mußte,  um  von  der  Höhe  von  Sunion  aus  gesehen  werden  zu  können,  so  können 
wir  ihre  Höhe  mit  der  Basis  auf  etwa  70  Fuß  berechnen,  wahrend  sie  ohne  die 
Basis  unter  60'  betrug,  weil  diese  Athene  kleiner  war  als  der  60'  hohe  lysippische 
Zeus  in  Tarent  Für  die  Gestalt  dieser  Statue  liegen  mehre  unter  einander 
nicht  übereinstimmende  Uünzdarstelinngen  vor,  von   denen   zwei  in  Fig.  45  mit- 


Fig.  45.  Attische  Hfinien  mit  Phidiaa'  eherner  Athene, 
getbeilt  sind  *).  Die  eine  (a)  in  mehreren  Exempbiren  erhaltene ,  zeigt  die  Göttin 
mit  anfgestützter,  grade  emporstehender  Lanze  und  mit  niedergesetztem,  mit 
der  rechten  Hand  gehaltenem  Schilde  °).  Auf  der  anderen  Münze  (b),  mit  der 
nur  noch  ein  Exemplar  Übereinstimmt,  hat  die  Göttin  den  Schild  am  linken  Arm 
erhoben.  Bei  einem  dritten  Typus,  der  in  der  Haltung  der  Lanze  mit  dem  ersten 
wenigstens  ungefähr  übereinkommt,  fehlt  der  SchUd  ganz.  So  schwer  diese  Ver* 
schiedenheit  zu  erklären  ist,  können  wir  sie  doch  nicht  läugnen,  und  da  wir  uns 
für  eine  Vorstellung  entscheiden  müssen,  geben  wir  um  so  unbedenklicher  der 
ersteren  den  Yorzug,  da  wir  wissen,  daß  etwa  ein  Menschcnalter  nach  Phidias, 
nicht,  wie  Brunn  annehmen  möchte,  in  Phidias'  Auftrage,  Mys,  nach  Zeichnungen 
des  Parrhasios  auf  dem  Schilde  eine  Kentaurenschlacht  und  andere  Gegenstände 
ciselirte.  Dies  hat  keine  oder  wenigstens  nur  geringe  Wahrscheinlichkeit,  wenn 
der  Schild,  am  Arme  der  Göttin  erhoben,  mit  seinem  untersten  Rande  schon 
mindestens  30  Fnß  (nämlich  gleich  dem  Betrage  der  Basis  und  einem  Dritttheil 
der  Gesammthöhe  der  Figur)  hoch  über  dem  Boden  war;  wahrscheinlich  und  sehr 
erklärlich  wird  die  unverdächtig  überlieferte  Thataache  erst,  wenn  wir  den  Schild 
niedei^setzt,  also  mit  seinem  nnteren  Kande,  höchstens  12  Fuss  (d.  h.  um  den 
höchsten  Betrag  der  Basis)  hoch  über  dem  Boden  denken.  Denn  in  diesem  Falle 
bot  seine  nnverzierte  große  Fläche  einem  bedeutenden  Künstler  wie  Uys  den  er- 
wünschten Kanm  zur  Anbringung  seiner  Arbeiten,  welche  hier  ToUkommen  ge- 
sehen und  genossen  werden  konnten. 

Von  den  nichtdatirten  Werken  können  wir  höchstens  nach  allgemeinen  Wahr- 
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BCheinliclikeitegrimdeii  einen  mannonieii  Hermes  in  Theben  in  diese  fHbere  Periode 
des  FMdiae  ansetzen ,  weil  er  in  der  folgenden  für  die  (p^oßeu  Arbeiten  unter 
Ferikles  noch  stärker  in  Anspruch  ^oominen  war;  doch  ist  damit  offenbar  Kichts 
^Wonnen,  und  so  mag  dies  Datum  dahingestellt  und  mögen  die  undatirten  Werke 
nndatirt  bleiben. 

Unter  den  Werken  der  zweiten  Periode  des  Eüustlers,  oder  aus  der  Zeit 
seiner  vollendeten  Keife  ragen  weit  über  alle  andern  hervor  die  beiden  Goldelfen- 
beinkoloBse  der  Athene  Parthenos  in  Athen  und  des  panhellen ischen  Zeus  in 
Olympia. 

Die  Athene  Parthenos  V  Zahlreiche  Nachbildungen  der  Statue  in  athe- 
nischen und  außorathenischen  Munztypen,  in  attischen  Keliefen  und  in  nicht  we- 
nigen Statuen  Terechiedener  Museen,  deren  nach  und  nach   immer  mehre  erkannt 

werden,  vermitteln  nns  eine 
Anschauung  von  diesem 
Werke  des  Phidiae  von  sol- 
cher Bestimmtheit  und  Ge- 
nauigkeit, daß  wir  über  die 
Gesanuntcomposition  nicht 
mehr  und  kaum  noch  über 
gewisse  Einzelheiten  des  Bei- 
werks Zweifel  hegen  können. 
Eine  besonders  ausgezeich- 
nete Stelle  unter  den  Kestau- 
rationsmitteln  nimmt  eine  im 
Jahre  1659  in  Athen  ent- 
deckte Marmorstatuette  ein, 
welche,  freilich  nur  34  cm. 
(ohne  die  Basis)  hoch  und 
noch  unvollendet,  durch  man- 
cherlei Umstände  sich  als 
eine  direcle  Nachahmung  zu 
erkennen  giebt,  an  deren 
Treue  wenigstens  in  allen 
Hauptsachen  zu  zweifeln  kein 
Grund  vorliegt  Indem  wir 
dieses  unschätzbare  Monu- 
ment in  einer  anspruchslosen 
Zeichnung  (Fig.  46)  mitthei- 
len, ohne  danach  eine  Bestau- 
ration  zu  versuchen,  die  An- 
deren arg  mißlungen  ist  and 
die  einem  modernen  Künst- 
ler schwer  gelingen  möchte, 
muß  es  genügen,  die  aus  ihm 

so    gut    wie     aus   den    an- 
Fig.  46.  Marmon-tatuette  der  ParthenoB.  ^^^^^      J^.^^^^     j^^    g^j^;^ 


FHIDIA8*   LEBEK   UKD   WERKS.  225 

genommenen  Besnltate    in    einer   Gresammtschilderung   der    Statue   zusammenzu- 
fiissen. 

Die  Athene  Farthenos,  das  Tempelbild  in  der  Cella  des  Parthenon,  vollendet  und 
geweiht  im  Jahre  OL  85.  3  (437),  stellte  die  erhabene,  jungfräuliche  Schutzgöttin 
Athens  in  heiterer  Majestät  siegreichen  Friedens  dar.  Die  Göttin  stand,  mit  dem 
rechten  Fuß  auftretend,  den  linken  leicht  zurückgestellt,  ruhig  aufrecht,  bekleidet  mit 
einem  einfachen,  lang  bis  auf  die  Füße  herabwallenden  aus  Gold  getriebenem 
Chiton  ohne  Obergewand,  die  Brust  von  der  Aegis  umhüllt,  auf  der  das  elfen- 
beinerne Medusenhaupt  angebracht  war.  Der  goldene  enganliegende  attische  Helm, 
der  ihr  Haupt  bedeckte,  war  in  der  Mitte  mit  einer  rund  ausgearbeiteten  Sphinx, 
dem  Sinnbilde  unertbrschlicher  Götterweisheit,  zu  beiden  Seiten  mit  Greifen  in 
hohem  Kelief,  den  Sinnbildern  göttlicher  Wachsamkeit  und  Vorsehung,  geschmückt 
Der  Schild  war  zur  linken  Seite  der  Göttin  auf  die  Basis  gestellt,  und  auf  seinem 
Rande  ruhte,  ihn  fassend,  die  linke  Hand,  welche  zugleich  die  leicht  an  die  Schulter 
gelehnte  Lanze  hielt,  während  sich  unter  dem  Schilde  halb  geborgen  und  mit 
staonenswerthem  Takt  eben  so  angeordnet  die  heilige  Erichthoniosschlange  empor- 
bäumte, auch  diese,  wie  die  Sphinx  auf  dem  Helm  Gegenstand  kennerischp  Be- 
wunderung. So  erschien  die  Göttin  als  die  vollendet  friedliche,  welche  ihre  Waffen 
nicht  zu  unmittelbarem  Gebrauche  bereit  hielt  Dieser  Friede  aber  ist  nicht  der- 
jenige der  Schwäche,  die  sich  des  Kampfes  scheut  oder  die  dem  Kampfe  nicht 
gewachsen  ist,  sondern  derjenige,  welcher  aus  dem  Kampfe  und  aus  dem  Siege 
über  entgegenstehende  Kräfte  hervorgeht,  der  Friede  der  nicht  mehr  bestrittenen 
Herrschaft.  Darauf  deutet  die  sechs  Fuß  hohe  Statue  der  Siegesgöttin,  weiche 
Athene  auf  der  vorgestreckten  rechten  Hand  trug,  und  die,  das  steht  aus  den  Dar- 
stellungen der  athenischen  Münzen  in  Verbindung  mit  einem  schriftlichen  Zeugniß 
fest,  ihr  zugewandt,  gleichsam  wie  begeistert  ihr  zufliegend,  einen  goldenen  Kranz 
gegen  sie  erhob,  sie  als  die  allzeit  Siegreiche  zu  bezeichnen.  So  nähert  sich  diese 
niketragende  Athene,  der  Idee  nach,  der  sieghaften  Göttin  (Athena  Nike),  deren  am 
Aufgange  der  Akropolis  stehendes  Bild  mit  dem  abgenommenen  Helm  in  der  einen, 
der  Granate  in  der  anderen  Hand  ebenfalls  auf  den  aus  Kampf  und  Sieg  hervor- 
gegangenen Frieden  hindeutete. 

Was  aber  die  künstlerische  Gomposition  der  Farthenosstatue  anlangt,  deren 
nackte  Theile,  also  Gesicht,  Arme  und  Füße  von  Elfenbein  waren,  während  die 
Augensterne  aus  Edelsteinen,  Gewandung  und  Waffen  aus  Gold  bestanden,  so  scheint 
die  ihr  zum  Grunde  liegende  Idee  diese  zu  sein,  daß  die  Göttin  nach  been- 
deten Kämpfen  in  ihr  prachtvolles  Haus  in  Athen  zurückgekehrt,  schon  den 
Schild  abgesetzt,  also  ihre  Entwafihung  begonnen  hatte ,  als  Nike  ihr  begeistert 
zuflog,  welche  zu  empfangen  sie  die  Lanze  in  die  linke  Hand  legt  und  die  Rechte 
der  Nike ,  sie  aufnehmend  entgegenstreckt.  Unter  ihrem  Schiide  aber  birgt  sich 
io  Sicherheit  die  Erichthoniosschlange,  das  Symbol  des  erdgeborenen  attischen  Volkes. 
Wenn  man,  was  die  Ausführung  anlangt,  vor  den  neueren  Entdeckungen  an  der 
Häufung  der  Attribute,  Lanze,  Schild  und  Schlange  auf  die  linke  Seite  Anstoß 
genommen  hatte,  so  ist  jede  Schwierigkeit  durch  die  Monumente  beseitigt,  welche 
uns  die  Gomposition  theils  durch  die  Nike  auf  der  Rechten,  theils  dadurch  Voll- 
kommen ausgeglichen  zeigen,  daß  die  Hauptmasse  der  Figur  und  der  Gewandung 
nach  rechts  fiel.    Die  imposante  Großartigkeit  und  doch  die  wunderbare  Einfach- 

OVSRBBCK,  Oraeh.  d.  (liecb.  Plastik  I.  2.  Aufl.  15 
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heit  der  ruhig  und  feierlich  dastohendeu  Gestalt  aber,  die  grade  Bewegung  genug 
hat,  um  von  aller  alten  Steifheit  frei  zu  sein,  aber  nicht  zu  viel,  um  den  heiligen 
Ernst  zu  beeinträchtigen,  der  im  Tempelbilde  walten  soll,  diese  schlicht«  Groß- 
artigkeit empfindet  ein  gebildetes  Auge  noch  in  demin'aeinen  Yerbältnissen  fast  ko- 
lossal wirkenden  Marmorfigürchen  Fig.  46.  —  Kicht  minder  bewunderungswürdig  aber 
als  die  ganze  Statue  war  der  Schmuck  ihres  Beiwerkes.  Reiche  Reliefcompositionen 
zierten  den  Schild,  die  hohen  Sohlen  und  die  Basis.  Am  Schilde  waren  auf  der 
äußeren  Fläche  Amazonen  kämpfe,  auf  der  inneren  die  Kämpfe  der  Oötter  und  der 
G-iganten  ciaelirt.  Von  der  Compoaition  der  Amazonomachie  erhalten  wir  schon 
durch  das  kleine  Relief  auf  dem  Schilde  des  MannorfigürchenB  wenigstene  eine 
Ahnung;  das  günstige  Schicksal  hat  eine  zweite  größere  und  deutlicher  ausge- 
prägte Wiederholung  an  einem  fragmentirten  Schilde  im  britischen  Museum  (s.  Fig.  47) 
auffinden   lassen ''),   welche  in   den  Hauptsachen  mit  demjenigen   an   dem  Schilde 


Fig.  47.  Honnoniei  Schild  im  britischen  Mnseam,  Nachbildung  tod  dem  der  Parthenos. 

des  Marmorfigürchens  so  weit  übereinstimmt,  daß  wir  glauben  dürfen,  wenigstens 
im  "Ganzen  und  Großen  in  beiden  Reliefen  Terbürgt«  Nachahmung  des  Amazonen- 
künpfee  zo  besitzen.  Wir  lernen  aus  ihnen  zonäclist,  daß  die  Composition  um 
ein  Goi^nenhanpt  in  der  Kitte  geordnet,  nicht  ganz  so   friesartig  nur  um  den 
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Band  umlief,  wie  man  früher  annalim,  während  man  andererseits,  wenn  man  nicht 
mit  Plinius'  Zeugniß  (in  intamesoente  ambitu  parmae  caelavit)  in  Widerspruch 
gerathen  will,  nicht  behaupten  darf,  das  Relief  habe  in  dem  Maße  wie  in  Fig.  47 
die  ganze  Fläche  des  Schildes  bedeckt.  Die  Annahme  eines,  vielleicht  von  einem 
eigenen  omamentirten  Rahmen  umschlossenen  leeren  Raumes  rings  um  das 
Medusenhaupt  in  der  Mitte  und  der  Anordnung  des  Reliefs  in  einem  breiten, 
immer  noch  bedeutende  Fläche  bietenden  Randstreifen  dürfte  in  alle  Wege  die 
richtigste  Vorstellung  geben.  Von  besonderem  Interesse  ist  es  sodann,  daß  man 
in  der  einen  Figur  eines  kahlköpfigen  Kämpfers  ein  schwaches  Nachbild  jenes 
Selbstporträts  des  Meisters  erkennen  kann,  dessen  Anbringung  nebst  dem  vielleicht 
auch  noch  erkennbaren  des  Perikles  vielfach  bezeugt,  nach  Flutarch  (s.  oben)  An- 
laß zur  Anklage  gegen  Fhidias  wurde.  Die  Gigautenkämpfe  an  der  inneren 
Schildseite  dagegen  können,  schon  der  Handhaben  des  Schildes  wegen,  nur  als 
ein  Fries  um  den  Rand  umlaufend  gedacht  werden,  und  man  wird  schwerlich 
sehr  weit  fehl  gehen,  wenn  man  mehr  als  eine  Darstellung  dieses  Gregenstandes 
an  Trinkschalen ^)  zur  Vergegenwärtigung  der  Gomposition  benutzt,  nur  daß  hier- 
bei die  aufrechte  Stellung  aller  Figuren  VQrauszusetzen  bleibt.  Um  den  Rand 
der  Sandalen  zogen  sich  Kentauren  kämpfe,  wie  sie  auch  unter  anderen  Gegenständen 
die  Metopen  des  Tempels  schmückten,  und  an  der  Basis  der  Statue,  wahrscheinlich 
nur  an  der  vorderen  Fläche,  war  die  Geburt  der  Pandora,  vielleicht  ihre  Bildung 
durch  Hephaestos  und  Athene  in  Anwesenheit  von  zwanzig  anderen  Gottheiten  dar- 
gestellt. Diese  Basis  mußte  schon  Ol.  95,  (um  400)  von  Aristokles  restaurirt 
werden,  während  die  Statue  selbst  in  unverletztem  Zustande  Jahrhunderte  vor  den 
erstaunten  Blicken  der  Welt  dastand^).  Zwar  will  eine  Nachricht,  deren  Spuren 
wir  bei  mehren  Schriftstellern  finden,  wissen,  der  Tyrann  Lachares  habe  Ol.  120 
(296)  bei  seiner  Flucht  von  Athen  den  ganzen  abnehmbaren  Goldschmuck  des 
Bildes  (welcher  das  gesammte  Gewand  in  sich  begriff)  geraubt;  da  jedoch  Pausanias, 
der  unter  den  Antoninen  reiste^  mit  Plinius  in  voller  Übereinstimmung,  die 
Statue  als  aus  Gold  und  Elfenbein  bestehend,  beschreibt,  so  ist  nicht  glaublich, 
daß  jener  Raub  sich  wirklich  auf  das  Gewand  und  sonstige  Haupttheile  erstreckt 
habe,  vielmehr  wahrscheinlich,  daß  er  nur  Beiwerke,  wie  den  Kranz  der  Nike, 
der  in  den  Schatzrechnungen  allein  aufgeführt  wird,  also  abnehmbar  war,  und  An- 
deres der  Art  betroffen  habe.  Denn  an  eine  Restauration  des  Goldgewandes  ist, 
abgesehen  davon,  daß  wir  über  dieselbe  schwerlich  ohne  Nachricht  wären,  schon 
deshalb  nicht  zu  denken,  weil  Athen  nach  Ol.  120  sicher  niemals  zu  solchem  Zweck 
die  erforderlichen  Summen  aufzuwenden  hatte.  Die  letzte  sichere  Erwähnung  der 
Parthenoe  fallt  in  das  Jahr  375  nach  Christus  in  die  Regierungszeit  der  Kaiser 
Valentinian  und  Valens;  wann  und  durch  welche  Schicksale  sie  zu  Grunde 
gegangen  sei,  ist  uns  nicht  bekannt,  höchst  unwahrscheinlich  aber  ein  Bericht, 
welcher  sie  nach  Gonstantinopel  versetzt  und  dort  noch  im  Anfange  des  10.  Jahr- 
hunderte öffentlich  aufgestellt  gewesen  sein  läßt. 

So  hoch  die  diesem  Bilde  zum  Grunde  liegende  Auffassung  der  Athene  als  der 
ewig  sieghaften  Schutzherrin  des  Landes  und  der  Stadt  sein  mochte,  und  obgleich 
die  vielen  directen  und  indirecten  Nachbildungen  derselben  zeigen,  einen  wie 
mächtigen  Einfluß  auf  die  Darstellung  des  kanonisch  giltigen  Typus  der  Göttin 

Phidiae  durch  diese  Statue  gewann,  dennoch   ist  mit  derselben  noch  keineswegs 
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abgeschlossen,  was  er  für  die  Durchbildung  des  Ideals  der  Athene  gethan  hat. 
Die  Parthenos  ist  bereits  die  vierte  Athenenstatue  die  wir  von  ihm  kennen,  ihr 
gesellen  sich  aber  noch  zwei,  vielleicht  drei  weitere  zu,  und  wenn  wir  in  allen  diesen 
Statuen  je  nach  den  in  ihnen  auszudrückenden  Wesensseiten  der  Göttin  mehr  oder  we- 
niger starke  Modificationen  des  Grundtypus  vermuthen,  so  ist  dafür  zum  Theil  wenig- 
stens bestimmter  Anhalt  yorhanden.  Eine  der  stärksten  dieser  Modificationen  bietet 
dasjenige  Erzbild,  welches  nach  den  Lemniem  (wahrscheinlich  attischen  Colonisten 
(Kleruchen)  aufLemnos)  die  es  auüder  Burg  von  Athen  weihten,  die  lemnische  Athene 
(Lemnia)  hieß.  Dieses  war  durch  seine  hohe  Schönheit  so  ausgezeichnet,  daß  es 
von  derselben  seinen  Beinamen  erhielt,  und  stellte  die  Göttin  wahrscheinlich  unbe- 
helmt dar.  Gepriesen  wird  besonders  der  Umriß  des  Gesichts,  die  feine  Bildung 
der  Nase,  die  Zartheit  der  Wangen,  auf  welche  sich  auch  die  Phrase  eines  spätem 
Rhetors  beziehen  mag,  welcher  von  zarter  Röthe  der  Wangen  dieser  Statue  redet, 
wobei  an  wirkliche  Farbe  gewiß  nicht,  sondern  wahrscheinlich  an  eine  besonders 
feine  Flächenbehandlung  zu  denken  ist,  durch  welche  an  zartgeröthete  Wangen 
erinnert  werden  mochte.  Dennoch  dürfen  wir  uns  in  diesem  Bilde  schwerlich  eine  im 
eigentlichen  Sinne  weibliche,  weiche  Schönheit  vorstellen,  namentlich  muß  alles 
eigentlich  Liebreizende  des  weiblichen  Antlitzes,  das  einer  Athene  schlechthin  nicht 
zukommt,  hinweggedacht  werden.  Ein  neuerlich  angestellter  Versuch,  einen  Marmor- 
kopf in  der  Sammlung  des  Herzogs  von  Alba  in  Madrid  auf  die  Lemnia  des  Phidiaa 
zurückzuführen  wird,  wie  auch  von  anderen  Seiten  bereits  ausgesprochen  worden 
ist,  als  gänzlich  verfehlt  gelten  müssen  ^%  —  Das  sechste  Athenabild  des  Phidiaa 
(aus  Erz,  von  Aemilius  Paulus  nach  Biom  versetzt)  und  ein  unsicheres  siebentes, 
welches  Phidias  im  Wettstreite  mit  seinem  Schüler  Alkamenes  verfertigt  haben 
soll,  sind  uns  näher  nicht  bekannt 

Wie  gewaltig  sich  der  Genius  des  Phidias  ab^r  auch  in  den  Idealbildern  der 
Athene  offenbart  hatte,  so  sollte  derselbe  doch  noch  ein  Werk  schaffen,  welches  die 
Athene  so  weit  überragte,  wie  der  ihm  zum  Grunde  liegende  Gedanke  eines  ein- 
heitlichen griechischen  Nationalgottes  und  Götterkönigs  die  Idee  einer  attischen 
Landesgöttin  und  der  Göttin  der  Weisheit  und  Kraft  überragt.  Dies  Werk  war 
der  panhellenische  Zeus  in  seinem  Tempel  in  Olympia,  welchen  wir  ange- 
sichts der  wunderbar  enthusiastischen,  zum  Theil  überaus  tief  empfundenen  Lob- 
sprüche der  Alten,  wie  sie  ähnlich  sich  bei  keinem  Werke  wiederholen,  kaum 
anstehn  dürfen,  als  die  höchste  Hervorbringung  der  ganzen  plastischen  Kunst  der 
Griechen  anzusprechen.  So  zahlreich  aber  die  auf  den  Zeus  in  Olympia  bezüg- 
lichen Stellen  alter  Schriftsteller  sind,  zu  einer  klaren  und  vollständigen  B.estauration 
bieten  sie  uns  leider  eine  keineswegs  genügende  Grundlage,  und  während  die 
monumentalen  Mittel  zur  Yeranschaulichung  und  Beconstruction  der  Parthenos  in 
neuerer  Zeit  so  reichlich  aufgefunden  worden,  sind  wir  für  den  Zeus  auf  die  aller- 
bescheidensten  kritischen  Hilfsmittel  beschränkt,  welche  obendrein  gegen  mannigfach 
verkehrte  Vorstellungen  erst  haben  durchgesetzt  werden  müssen.  Eine  irrige  Ansicht 
über  die  zwingende  Macht  des  vollendeten  Idealtypus  sowohl  des  Zeus  wie  anderer 
Götter,  welche  außer  Acht  ließ,  daß  die  großen  Vorbilder  eines  Phidias,  Polyklet  und 
anderer  Künstler  in  Zeiten  entstanden,  wo  die  schöpferische  Kraft  der  griechischen 
Kunst  wenigstens  noch  ein  Jahrhundert  lang  in  voller  Blüthe  stand  und,  weit 
entfernt  von  bloßer  Nachahmung,    im  Weiterbilden  und   umgestalten  gegebener 
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and  erreichter  Typen  unermüdlich  war,  und  welche  deshalb  nur  allzuschnell  bereit 
war,  das  was  wir  in  den  erhaltenen  Bildwerken  den  kanonischen  Typus  oder  das 
normale  Ideal  nennen,  ohne  Weiteres  an  das  berühmteste  Vorbild  anzuknüpfen 
oder  ohne  Mittelglieder  von  ihm  abzuleiten,  diese  irrige  Ansicht,  welche  erst  in 
neuester  Zeit  sich  zu  berichtigen  beginnt,  hat  für  den  Zeustypus  dahin  geführt^ 
daß  man  das  von  Fhidias  geschaffene  Ideal  in  einer  Reihe  von  Büsten  und  Statuen 
zu  erkennen  meinte,  welche  ganz  gewiß  Elemente  des  phidias'schen  Zeus  in  sich 
enthalten,  aber  umgewandelt  und  mit  Zuthaten  versehen,  zum  Theil  von  ihnen 
entstellt  durch  die  Arbeiten  einer  ganzen  Reihe  von  Jahrhunderten.  In  welchem 
Grade  abgeleiteter  Verwandtschaft  zum  Zeus  des  Fhidias  diese  späten  Werke 
stehn,  die  Einflüsse  welcher  Künstler  neben  dem  des  Fhidias  auf  das  Zeusideal 
gewirkt  haben,  das  wir  nach  dem  Bestände  unserer  statuarischen  und  der  meisten 
anderen  Monumente  allerdings  das  normale  oder  kanonische  nennen  müssen,  das 
bildet  eine  noch  offene  Frage,  über  welche  das  letzte  Wort  wohl  noch  lange  nicht 
gesprochen  ist;  außer  aller  Frage  aber  sollte  sein,  daß  wir  in  keiner  der  auf  uns 
gekommenen  Büsten  des  Zeus  eine  reine  Nachbildung  des  Zeus  des  Fhidias  be- 
sitzen, und  daß  die  erhaltenen  Statuen  der  Statue  in  Olympia  noch  ungleich  femer 
stehn  ^  am  fernsten  der  in  der  That  schlechte  verospische  Zeus  im  Vatican,  den 
man  bis  in  die  Neuzeit  als  das  beste  Mittel  zur  Vergegenwärtigung  des  phidias'schen 
Werkes  betrachtet  hat.  Daß  wir  dies  jetzt  wissen,  daß  wir  anders  als  bisher  von 
dem  Zeus  in  Olympia  zu  denken  gelernt  haben,  das  verdanken  wir  der  Aufßndung 
oder  Wiederauffindung  zweier  unter  Hadrian  in  Elis  geprägter  Münzen  *  ^),  welche, 
die  eine  mit  der  ganzen  Statue,  die  andere  mit  dem  Kopfe  des  Gottes,  in  der 
That  unser  einziges  authentisches  Material  zur  monumentalen  Vergegenwärtigung 
von  Fhidias'  Werk  bilden.  Sie  sind  es,  welche  Fig,  48a. b.  darstellt*^).  Je  ge- 
ringfügiger aber  diese  Hilfsmittel  sind,  desto  dringender  wird  unsere *Fflicht,  die- 
selben genau  zu  studiren  und  diese  unschätzbaren  Zeugnisse  bis  ins  Einzelne  hinein 
zu  prüfen.  Zu  einer  Darlegung  der  ganzen  Untersuchung  wie  in  den  in  Anm.  1 1 
genannten  Aufsätzen  aber  ist  hier  nicht  Raum,  und  so  muß  es  für  den  Zeus  wie 
für  die  Farthenos  genügen  die  gewonnenen  Resultate  zusammen  zu  stellen.  Aus 
den  wenigen  Schriftzeugnissen  aber,  welche  positive  Schilderung  enthalten  und 
aus  den  Münzen  ergiebt  sich  Folgendes  für  den  Zeus  des  Fhidias. 

Der  Gott  war  thronend  gebildet  und  zwar  mit  dem  Thronsitz  und  der  als 
flache  Stufe  zu  denkenden  Basis  etwa  42'  hoch,  erschien  aber  vermöge  der  Im- 
posanz  der  Gestalt  viel  größer.  Das  adlerbekrönte,  von  Metallen  buntglänzende 
d.  h.  am  wahrscheinlichsten  mit  Buckeln  verschiedenen  Metalls  beschlagene 
Scepter  ruhte  niedrig  gefaßt  und  wie  ein  Richterstab  anspruchslos  vom  nieder- 
gesetzt in  der  Linken;  die  Rechte  trug,  wie  die  der  Farthenos,  eine  Siegesgöttin, 
die,  wie  bei  der  Farthenos,  dem  Gotte  zugewendet  war  und  eine  Taenie  gegen 
ihn  ausbreitete,  nicht  um  ihn  mit  derselben  zu  schmücken,  denn  er  war  bereits 
bekränzt,  sondern  als  ein  bildlicher  Ausdruck  für  den  Gedanken,  daß  sein  der  Sieg 
and  die  SiegsvoUendung  sei,  oder  für  einen  Glaubenssatz  wie  der:  dein  ist  das 
Reich  und  die  Kraft  und  die  Herrlichkeit  in  Ewigkeit  Die  nackten  Theile  des 
Zeus,  wesentlich  sein  Oberkörper,  wie  die  der  Nike  waren  von  Elfenbein,  der 
weite  Mantel,  welcher  des  Gottes  linke  Schulter  nebst  dem  Arme  bedeckte  und 
den  unteren  Theil  seines  Körpers  umhüllte,  war  von  buntfarbig  emaillirten  Golde, 
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TOD  Golde  anch  die  Sohlen  und  die  Locken  des  Hauptes,  in  denen  grün  emaUUrt 
der  Oelkranz  ak  der  olympische  Biegeepreie  lag.  So  saß  er  da,  nicht  als  der 
blitsbewebrte  Herscher  im  Donnergewölk,  sondern  in  ruhiger  8  iegesv  ollen  düng 
und  in  heiterem  Ernste  „friedBelig  und  ganz  milde  als  der  Aufseher  über  das  be- 
friedet« und  einträchtige  Griechenland"  (Dio  Chrysost.)  Tor  seinen  Füßen  saßen 
die  olympischen  Preisrichter  und  vor  seinem  Angesicht  erhielten  die  Athleten  den 
Siegerkranz  von  OUaub.  Kach  einem  oft  wiederholten  Berichte  hatte  der  Meister 
als  sein  Vorbild  die  homerischen  Verse  der  Ilias  angegeben,  in  denen  Zeus  der 
Thetis  auf  ihre  Bitte,  Achill  zu  verherrlichen,  Gewahrung  zuwinkt,  und  in  denen 
es  heißt: 

Also  sprach  and  winkte  mit  ücbwänlichen  Brauen  Eronion 
und  die  ambrosiscben  Locken  des  Eönigs  ttaUeten  vorwärts 
Ton  dem  onsteiblichen  Haapt,  es  erbebten  die  Huhn  des  Olympos. 
Uag  nnu  Phidias  selbst  diese  Verse  als   sein  Vorbild  genannt  haben  oder  nicht, 
den   Gott,  welchen  diese  Verse,  in  der  erhabensten  Majestät  und  Gewalt  und 
dennoch  in   huldreicher,  milder  Stimmung  in   unübertrefflicher  Weise  malen,  er- 
kannte man  in  der  Statue  des  Phidias  wieder,  nnd  zwar  nicht  blos  Griechen,  son- 
dern auch  kältere  B«mer,   wie   Äemilius  Paulus,    der  von   diesem   Anblick   tief 
ergriffen  dem  olympischen  Gott  ein  Opfer  bringen  ließ,  wie  es  nur  der  capitolinische 
Jnppiter,  der  höchste  Gott  der  römischen  Staatsreligion  zu  empfangen  hatte. 

Der  gewaltige  Eindmck  der  Person  de»  Gottes  wurde  gesteigert  und  ergänzt 
dnrch  den  Thron"),  selbst  ein  bedeutendes  Werk  der  Architektonik,  der  nicht 
nnr  überaus  reich,  sondern  eben  so  sinnvoll  mit  plastischem  und  malerischem  Bilder- 
schmnck  verziert  war.  Derselbe  stand  auf  vier  pfeilerartigen  Füßen ,  denen  im 
Inneren  zur  Stütze  des  Sitzbrettes,  auf  dem  die  ganze  Last  ruhte,  noch  Säulen  in 
gleicher  Zahl  entsprachen.  Die  ^ier  Pfeüerfüße  waren  auf  halber  Höhe  durch 
Qoerbalken  verbunden,  unterhalb  welcher  der  Thron  durch  wandartige  Schranken 
geschlossen  war,  die  wir  uns  als  übergehängte  Teppiche  zu  denken  haben.  Von 
diesen  Schranken   war  die  nach  vom  zu  gewandte  nur  dunkelblau  angestrichen, 
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um  einen  rolugen  Hintorgnmd  för  den  goldenen  Mantel  und  die  Füße  des  Gottes 
%VL  bilden;  diejenigen  nach  den  Seiten  und  nach  hinten  dagegen  waren  Ton  Pbidias' 
Neffen,  dem  Maler  Fanaenos  mit  Figurencompositionen  bemalt  Auf  diesen  Schranken' 
also  ruhten  die  Querbalken  der  Ffeilerfuße  wie  eine  Borde  oder  wie  ein  fries- 
artig omamentirter  AbschluJß,  und  auf  diesem  Friesbalken  standen  yom  zu  beiden 
Seiten  der  schmal  zusammengestellten  Füße  des  Grottes  je  vier  Statuen,  in  denen 
die  acht  von  Alters  her  in  Olympia  gebräuchlichen  Kampfajrten  dargestellt  waren. 
Eine  dieser  Statuen  war  das  Porträt  eines  schönen  ele'ischen  Jünglings  Fantarkes, 
den  Fhidias  geliebt  hatte.  Die  drei  übrigen  Seiten  des  Friesbalkens  waren  mit 
einer  Darstellung  des  Kampfes  der  Griechen  unter  Herakles  und  Theseus  gegen 
die  Amazonen,  und  zwar  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  in  Belief,  sondern 
in  Bundbildem,  deren  je  9  — 10  auf  jede  Seite  kamen,  geschmückt,  während  an 
den  Ffeilerfußen  selbst  in  der  unteren  Hälfte  nach  außen,  da  wo  die  Schranken 
nicht  anstießen,  je  zwei,  in  der  oberen  je  vier  Siegesgöttinnen  wie  im  Beigen  den 
Fuß  umschwebend  dargestellt  waren.  Oberhalb  dieser  Siegesgöttinnen  deren  Mehr- 
zahl ähnlichen  Sinn  hat,  wie  die  Engelsglorie  um  den  in  Wölken,  erscheinenden 
Gott  der  Bibel,  verbanden  abermals  Querbalken,  als  die  Schwingen  des  Sitzbrettee, 
die  Ffeüerfuße  des  Thrones,  und  an  diesen  friesartigen  Balken  waren  je  rechts 
und  'links  in  Belief  die  von  ApoUon  und  Artemis  erschossenen  Kinder  der  Niobe 
dargestellt,  Compositionen,  die  möglicherweise  mehr  als  einem  der  erhaltenen 
Niobidenreliefe  zum  Grunde  liegen,  indem  diese  nur  in  einzehaen  Figuren  der  berühm- 
ten Statuengruppe  von  Skopas  oder  Praxiteles  entsprechen.  Diese  Beliefe  aber 
predigten  den  Satz,  daß  der  Mensch  sich  gegen  die  Gottheit  nicht  überheben  solle, 
daß  den  Übermüthigen  der  Götter  Bache  treffe,  so  wie  auch  Jahve  „sein  Schwerdt 
gezückt  hat  und  seinen  Bogen  gespannt,  und  zielet".  Femer  hatte  der  Thron 
Armlehnen,  und  diese  waren  nach  vom  durch  Sphinxe  gestützt,  welche  angeblich 
geraubte  Thebanerknaben  unter  sich  hielten.  Doch  werden  diese  Sphinxe  schwerlich 
in  der  That  die  thebische  Sphinx  angehn;  vielmehr  werden  sie  als  die  bekannten 
Symbole  des  unerforschlichen  Bathschlusses  der  Gottheit  aufzufassen  sein,  die  da 
Herr  ist  über  Leben  und  Tod,  und  die  Jünglinge  unter  ihnen  zeigen,  wie  „mitten 
in  dem  Leben  wir  vom  Tod  umfangen'^  sind.  Diesen  Zeichen  ernster  Mahnung  zur 
Gottesfurcht  gegenüber  fehlte  es  nun  aber  nicht  an  Zeichen  der  Huld  und  Gnade.  Die 
bis  zur  Höhe  des  Hauptes  des  Zeus  emporragende  Bückenlehne  war  zu  oberst 
mit  den  Gruppen  der  Hören  und  Chariten  bekrönt,  also  den  Göttinnen  der  Jahres- 
zeiten, deren  sogen  vollen  Wechsel  Zeus  regiert,  und  denen  der  Anmuth  des  Lenzes  und 
der  Jugend,  seinen  Töchtern,  welche  er  aus  seiner  himmlischen  Heiterkeit  den 
Sterblichen  herabsendet.  Die  Füße  des  Schemels  waren  durch  liegende  Löwen 
dargestellt,  und  seinen  Band  schmückte  eine  Amazonenschlacht  des  Theseus.  An 
der  Basis  endlich,  welche  wir  uns,  wie  schon  gesagt,  als  eine  breite  niedrige  Stufe 
denken  müssen,  über  welche  der  Gott  bequem  würde  haben  herabschreiten  können, 
war  die  Geburt  der  Aphrodite,  der  Göttin  alles  Holden  und  Schönen  aus  dem  Meere 
und  ihre  Begrüßung  durch  die  olympischen  Götter  gebildet,  während  zu  beiden 
Seiten  wie  im  Ostgiebel  des  Parthenon  hier  die  Mondgöttin  hmab,  dort  der  Sonnen- 
gott emportauchte,  um  anzuzeigen,  daß  mit  der  Geburt  einer  neuen  Gottheit  ein 
neuer  himmlischer  Tag  beginne.  Wahrlich  eine  Welt  von  Kunst  und  eine  Welt 
von  Ideen  war  allein  dieser  Thron  mit  seinen  Statuen,  Beliefen  und  Malereien! 
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Wenn  im  Vorstehenden  zusammengestellt  ist,  was  uns  eine  concrete  Vor- 
stellung Tom  Zeus  des  P)iidiaB  zu  vermitteln  im  Stande  ist,  so  dürfen  wir  auch 
an  den  Aussprüchen  der  Alten  oder  wenigstens  den  schönsten  derselben  nicht 
ganz  Yorübergehn,  welche  Ton  dem  geistigen  Eindruck  dieses  einzigen  Kunst- 
werkes Zeugniß  ablegen«    Was  ein  Epigramm  ausspricht: 

Dir  sein  Büd  zn  enthüllen  kam  Zens  hernieder  zur  Erde, 
Oder  da  Behautest  den  Gott,  Phidias,  selbst  im  Olymp; 

diese  Überzeugung  von  der  Tollendeten  Abbildlichkeit  wiederholt  sich  in  mehr  als 
einem  Ausspruch,  so  wenn  Flotin  sagt:  Phidias  habe  im  Greiste  erfaßt,  wie  Zeus 
gestaltet  sein  würde,  wenn  er  uns  von  Angesicht  zu  Angesicht  sich  offenbaren 
möchte,  oder  Dio :  Niemand  der  Phidias'  Zeus  gesehen,  kann  sich  leicht  eine  andere 
Vorstellung  von  dem  Grotte  machen  u.  dgl.  m.  Vielleicht  am  rührendsten  tritt 
uns  diese  Überzeugung  in  der  von  Pausanias  berichteten  Anekdote  entgegen: 
als  Phidias  nach  Vollendung  seines  Werkes  dasselbe  überschaute,  habe  er  den 
Grott  um  ein  Zeichen  angefleht,  ob  er  mit  des  Künstlers  Arbeit  zufrieden  sei,  Zea» 
aber  habe  in  einem  durch  das  offene  Tempeldach  hemiederfahrenden  Blitze  dies 
erbetene  Zeichen  gegeben.  Eine  schwarze  Marmorplatte  im  weißen  Fußboden 
des  Tempels  und  eine  tergoldete  Urne  aitf  ihr  bezeichnete  die  Stelle,  wo  der  Blitz 
eingeschlagen,  und  erinnerte  die  Nachwelt  daran,  daß  der  Gott  selbst  sein  Abbild 
auf  Erden  anerkannt  habe.  Als  eine  neue  plastische  Offenbarung,  durch  welche 
Phidias  der  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzugefügt  habe,  preist 
Quintilian  den  Zeus;  geht  nach  Olympia,  sagt  Epiktet,  auf  daß  ihr  den  Zeus 
schauet  und  achtet  es  ein  Unglück  ihn  nicht  gesehn  zu  haben!  Aber  wohl  keiner 
hat  schöner  von  dem  Eindruck  des  Bildes  geredet,  als  Dio  Ghrysostomus  in  den 
Worten:  „welcher  Mensch  aber  schwer  belastet  wäre  in  seiner  Seele,  von  vielen 
Sorgen  und  Schmerzen  heimgesucht,  wie  sie  das  Menschenleben  bietet,  so  daß  er 
selbst  Yom  süßen  Schlummer  nicht  mehr  erquickt  würde,  von  dem  glaube  ich,  daß 
wenn  er  diesem  Bilde  gegenübersteht,  er  Alles  vergessen  wird,  was  es  im  Menschen- 
dasein Schweres  und  Furchtbares  giebt,  so  hast  du,  Phidias,  dein  Werk  ersonnen 
und  ausgeführt,  solches  Licht  und  solche  Anmuth  ist  in  dieser  Kunst/' 

Über  die  späteren  Schicksale  des  Zeusbildes  nur  kurz  noch  Folgendes.  Trotz 
sorgfältiger  Pflege  und  Wartung  ging  kaum  60  Jahre  nach  der  Aufstellung  das 
Elfenbein  aus  den  Fugen,  und  es  drohte  eine  Zerstörung  des  Kolosses,  welcher 
der  messenische  Künstler  Damophon  durch  eine  geschickte  und  dauerhafte  B^paratur 
vorbeugte.  So  blieb  der  Zeus,  soviel  wir  wissen,  in  seiner  ganzen  Herrlichkeit 
bis  zum  Jahre  408  nach  Christus^  wo  unter  Theodosius'  II.  Regierung  der  Tempel 
niederbrannte  und  die  olympischen  Spiele  aufhörten.  Daß  das  Bild  den  Tempel- 
brand überstanden  habe,  ist  ohne  den  leisesten  Schatten  von  Wahrscheinlichkeit. 
Ein  byzantinischer  Schriftsteller  will  allerdings  Rissen,  dasselbe  sei  später  in 
Constantinopel  im  Palaste  des  Lausos  aufgestellt  gewesen  und  daselbst  im  Jahre  475 
beim  Brande  dieses  Palastes  zu  Grrunde  gegangen;  wir  haben  aber  alle  Ursache 
diese  Nachricht  für  irrig,  höchstens  auf  eine  Nachbildung  bezüglich  zu  halten,  um 
so  mehr  als  auch  der  Kaiser  Caligula  vergeblich  versucht  hatte ,  den  Koloß  aus 
Olympia  wegzunehmen  und  nach  Rom  zu  versetzen. 

Über  den  Rest  der  Werke  des  Phidias  müssen  wir  kurA  sein,  weil  uns  über 
sie  alle  näheren  Angaben  fehlen. 
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Der  Zeit  yon  des  Meisters  Aufenthalt  im  Olympia  gehört  ohne  Zweifel  eine 
in  Elis  als  Tempelbild  aufgestellte  Aphrodite  Urania  von  Gold  und  Elfenbein  an, 
von  der  uns  berichtet  wird,  daß  sie  den  einen  Fuß  auf  eine  Schildkröte,  angeblich 
das  Sinnbild  weiblicher  Häuslichkeit,  vielleicht  richtiger  das  des  Himmelsgewölbes, 
stellte,  und  die  wir  schon  um  des  Materiales  (Goldelfenbein)  willen  als  wesentlich 
bekleidet  denken  müssen.  Vielleicht,  aber  nicht  sicher,  haben  wir  in  diese  Periode 
auch  die  in  Olympia  aufgestellte  Erzstatue  eines  sich  die  Siegerbinde  umlegenden 
Knaben  (nicht  Pantarkes)  zu  rechnen^  das  einzige  Menschenbild  der  Art,  das  man 
im  späteren  Alterthume  von  Phidias  kannte.  Ungewissen  Datums  ist  femer  eine 
zweite  Aphrodite  Urania  von  Marmor  in  Athen,  und  eine  dritte  andere  Aphrodite 
des  Meisters,  ebenfalls  von  Marmor,  später  in  Rom,  deren  gewählte  Schönheit 
gepriesen  wird,  nicht  weniger  eine  im  Wettstreite  mit  anderen  Künstlern  gefertigte 
Amazonenstatue,  auf  welche  bei  Polyklet,  dem  Sieger  in  diesem  Wettstreite  zu- 
rückzukommen sein  wird.  An  ein  paar  undatirte  Athenebilder  ist  schon  oben 
erinnert  worden;  Werke  des  Meisters  von  unsicherer  Bedeutung,  solche  die  ihm 
nur  zweifelhafter  Weise  gehören,  endlich  diejenigen,  die  ihm  unzweifelhafter  Weise 
unrichtig  beigelegt  sind,  aufzuzählen  ist  hier  nicht  der  Ort^^);  von  Werken,  die 
Phidias'  Namen  mit  Unrecht  tragen  ist  hier  als  ein  auf  uns  gekommenes  Monument 
nur  der  eine,  bekanntlich  mit  der  Inschrift  „Opus  Phidiae^'  versehene  Koloß 
von  Monte  Gavallo  zu  erwähnen,  der  trotz  Allem,  was  in  neuerer  Zeit  darüber 
gesagt  worden,  eben  so  wenig  erweislich  oder  auch  nur  wahrscheinlich  Phidias 
wie  der  entsprechende  andere  Praxiteles  angehört  *^).  (ranz  und  gar  verdächtig 
sind  auch  die  Nachrichten,  welche  Phidias  als  Qiseleur  hinstellen  und  ihm  Dinge 
wie  sehr  naturwahr  in  Gold  getriebene  Fische  u.  dgl.  beilegen ;  man  wird  gut  thun 
einen  derartigen  Zug  aus  dem  Bilde  des  Phidias,  das  er  nicht  bereichert,  sondern 
trübt,  zu  streichen.  Von  Phidias'  Wirksamkeit  als  Maler,  welche  in  seiner  Jugend, 
ehe  er  sich  der  Plastik  zugewandt  hat,  gefallen  sein  soll,  besitzen  vrir  nur  eine 
noch  nicht  aufgeklärte  Notiz. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Technik  und  Knnstcharakter  des  Phidias. 


Phidias  ist  in  Beziehung  auf  die  materielle  Technik  seiner  Werke  ein  vielseitiger 
Künstler,  jedoch  scheint  unter  den  von  ihm  bearbeiteten  Materialien  Marmor  gegen 
Goldelfenbein  und  namentlich  gegen  Erz  zurückzustehen,  wenigstens  verwendete 
er  ihn  seltener  als  zumal  den  letzteren  Stoff.  Auch  wird  ausdrücklich  hohes  Lob 
der  Technik  des  Phidias  bei  den  Alten  nur  in  Beziehung  auf  die  Erz-  und  auf 
die  Elfenbeinbearbeitung  ausgesprochen,  während  uns  freilich  andererseits  die  aus 
seiner  Schule  und  Werkstatt  stammenden  Marmorwerke,  namentlich  die  Giebel- 
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gruppen  des  FarUienon  vor  jeder  Unterschäizung  seiner  Meisterschaft  auf  diesem 
Gebiete  bewahren  können. 

Was  aber  die  Bearbeitung  des  Elfenbeins  anlangt,  nennt  Quintilian  ihn  aus- 
drücklich allen  Nebenbuhlern  überlegen  und  in  mehren  anderen  Zeugnissen  wird 
auf  eben  diese  Technik  ein  besonderes  Gewicht  gelegt,  und  Phidias  hat  aus  Elfen- 
bein und  Gold  mehr  und  größere  Werke  geschaffen,  als  ein  anderer  Künstler 
Griechenlands,  die  Athene  in  Pellene,  die  Farthenos,  den  Zeus  und  die  Aphrodite 
Urania  in  Elis.  Nur  Strabon  sagt  nach  Besprechung  der  ebenfalls  aus  Goldelfen- 
bein bestehenden  Hera  Folyklets,  technisch  seien  dessen  Werke  die  schönsten  von 
allen,  wenngleich  sie  an  Größe  und  Fracht  hinter  den  Arbeiten  des  Fhidias  zurück- 
stehen. Auf  ein  ähnliches  und  zwar  sehr  genau  abgewogenes  Urteil  stoßen  wir 
in  Betreff  der  Bearbeitung  des  Erzes,  aus  dem  die  überwiegende  Mehrzahl  der 
Werke  des  Fhidias  bestand,  während  uns  die  Verschiedenheit  dieser  Werke,  die 
bekleidete  und  nackte  Kolosse  und  daneben  die  feine  Schönheit  der  lenmischen 
Athene  umfassen,  allein  schon  zeigen  kann ,  in  welchem  Maße  er  auf  diesem  Ge- 
biete Meister  war.  Das  erwähnte  Urteil  (bei  Flinius,  aus  Varro),  welches  mit 
einer  Reihe  anderer  tief  geschöpfter  über  Myron,  Fythagoras  und  Lysipp  in  Ver- 
bindung steht  *^),  rühmt  Fhidias  einerseits  als  Erzgießer,  andererseits  als  denjenigen, 
welcher  die  Kunst  der  .,Toreutik"  offenbart  und  nachgewiesen  habe  und  stellt  in 
beiden  Richtungen  Folyklet  als  den  hin,  der  Fhidias'  Leistungen  fortgebildet  und 
auf  den  Gipfel  gebracht  habe.  Was  Erzguß  sei,  kann  nicht  zweifelhaft  sein, 
„Toreutik^*  aber  hat  einen  doppelten  Sinn;  das  Wort  bedeutet  einmal,  um  es  kurz 
zu  sagen,  Goldschmiedekunst,  andßrerseits  diejenige  Ciselirung,  welche,  an  Erzguß- 
werken vorgenommen  werden  muß,  um  ihnen  die  letzte  Vollendung  zu  geben. 
Da  nun  die  Nachrichten  über  Fhidias'  Goldschmiedearbeiten  im  höchsten  Grade 
verdächtig  sbd  und  Folyklet  keine  derartigen  anfertigte,  da  femer  das  ganze 
Urteil  bei  Flinius  in  dem  Buche  über  den  Erzguß  steht,  so  kann  nur  von  der 
zweiten  Art  der  Toreutik,  der  Ciselirung  der  Gußwerke  hier  die  Rede  sein.  Worin 
nun  des  Fhidias  besondere,  nur  von  Folyklet  überbotene  Trefflichkeit  in  der  Cise- 
lirung seiner  Erzwerke  bestand,  können  wir  ohne  ein  solches  zu  besitzen,  natürlich 
nicht  nachweisen  und  nur  ahnen,  wenn  wir,  worauf  zurückgekonmien  werden  soll, 
von  der  Sorgfalt  der  Formgebung  lesen,  die  Fhidias  mit  der  Großheit  der  Ei*fin- 
dung  zu  verbinden  wußte.  Auch  fehlt  uns  ein  ausdrückliches  Urteil  über  seine 
Verdienste  in  Betreff  der  Behandlung  des  Goldes  an  seinen  Goldelfenbeinstatuen. 
Da  aber  das  Gold  an  diesen  Werken  getrieben,  nicht  gegossen  wurde,  so  mag 
das  der  Erztoreutik  des  Fhidias  gespendete  Lob  auch  von  seiner  Bearbeitung  des 
Groldes,'  ebenfalls  auf  kaltem  und  trockenem  Wege,  gelten,  so  verkehrter  Weise 
auch  die  Darstellung  dieser  Kolosse  im  Ganzen  mit  dem  Namen  Toreutik  belegt 
worden  ist  Überhaupt  fehlt  uns  eine  zusammenhangende  antike  Darstellung"  der 
Technik,  durch  welche  jene  Goldelfenbeinkolosse  hergestellt  wurden,  nur  einzelne 
Angaben  liegen  vor,  welche  in  seinem  „Le  Jupiter  Olympien^'  betitelten  Buche 
(Abschnitt  6)  siimreich  combinirt,  und  aus  denen  ein  durchaus  wahrscheinliches 
Verfahren  entwickelt  zu  haben  das  bleibende  Verdienst  des  französischen  Archaeo- 
logen  Quatremere  de  Quincy  ist  Nach  den  Auseinandersetzungen  de  Quincy's 
muß  der  Elfenbeinbearbeitung  die  Herstellung  eines  vollkonunen  genauen  Thon- 
modells  vorhergehn,  welches  in  so  viele  kleine  Theile  zersägt  wird,  wie  Elfenbein 
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platten  zur  Sedeckung  der  Oberfläche  nöthig  sind.  Die  Elephantenzähne  lieferte 
der  indische  Handel  Griechenland  in  bedeutender  Größe  und  Yorzüglichkeit ;  diese 
wurden  durch  Zersägung  in  verschiedener  Lage  in  möglichst  große,  dünne  Platten 
zerlegt,  .bei  deren  Herstellung  sofort  auf  die  Dimensionen  und  Krümmungen  der 
aus  ihnen  zu  bildenden  Theile  Rücksicht  genommen  wurde,  so  daß  man  je  nach 
Bedürfniß  mehr  runde  Scheiben  geringeren  Durohmessers  durch  Querschnitte,  oder 
mehr  lange  und  schmale  Platten  durch  Längenschnitte  durch  den  Zahn  gewann. 
Außerdem  verstand  man  durch  eine  von  Demokritos  erfundene  Methode  der  Kochung 
das  Elfenbein  zur  Biegsamkeit  zu  erweichen  und  machte  dadurch  die  Herstellung 
verhältnißmäßig  noch  größerer  Platten  aus  dem  oberen  hohlen  Ende  des  Elephanten- 
zahns  möglich.  Waren  diese  vorbereitenden  Arbeiten  vollendet,  so  wurde  zunächst 
der  innerste  Kern  der  Kolosse  aus  Holz  nach  den  Bügeln  der  Zimmerkunst  erbaut, 
gleichsam  das  Grerippe  der  Statue  geschaffen.  Dieses  Gerippe  überkleidete  man 
mit  Thon,  der  in  seiner  Oberfläche  genau  aus  der  inneren  Höhlung  des  ersten 
Thonmodells  abgeformt  wurde,  der  Art,  daß  dieses  ursprüngliche  Modell  gleichsam 
die  Haut  über  dem  Fleische  des  Thonkerns  darstellte.  Diese  Haut,  um  im  Bilde 
zu  bleiben,  wurde  nun  aber  nicht  von  Thon  geformt,  sondern  diese  galt  es  aus 
den  Elfenbeinplatten  herzustellen.  Zu  diesem  Zwecke  wurde  jedes  Stück  des,  wie 
oben  angegeben,  zersägten  Thonmodells  ganz  genau  in  Elfenbein  nachgebildet, 
und  zwar,  da  das  Elfenbein  dem  Meißel  nicht  weicht,  durch  Schaben  und  Feilen. 
Es  galt  die  Elfenbeinplatten  auf  der  inneren  wie  auf  der  äußeren  Fläche  den 
entsprechenden  Theilen  des  Modells  absolut  gleich  zu  machen,  weil  sie  nur  dann 
wie  eine  Haut  auf  den  aus  dem  Thonmodell  geformten  Kern  der  Statue  paßten. 
Auf  diesen  Kern  wurden  sie  sodann  endlich  an  den  entsprechenden  Stellen  aufge- 
legt und  nachweisbar  nur  durch  Leim  aus  Hausenblase  befestigt,  möglicherweise 
aber  auch  durch  Aufstiftung  und  Yerklammerung  unter  einander  gegen  das  Weichen 
und  Herabfallen  gesichert.  Eine  schließliche  tlbergehung  des  ganzen  Werks  mit 
der  Feile  vollendete  die  Arbeit.  Nach  dem  Gesagten  wird  ohne  Weiteres  ein- 
leuchten, wie  die  Erhaltung  des  ganzen  Werkes  wesentlich  durch  die  Erhaltung 
des  Holzgerippes  bedingt  war,  und  wie  wichtig  es  erscheinen  mußte,  dieses  Holz- 
gerippe gegen  ungünstige  Einflüsse  des  Klimas  zu  schützen ;  denn  eine  Verwerfung 
der  Balken  im  Innern  hätte  eine  Zersprengung  des  Thonkerns  und  eine  Zerreißung 
des  Elfenbeins  zur  unausbleiblichen  Folge  gehabt.  Ungünstigen  Einflüssen  des 
Klimas  war  aber  der  Zeus  wie  die  Athene  Parthenos  unterworfen,  diese  durch  die 
gar  zu  trockene  Luft  auf  der  Burg  von  Athen,  jener  durch  die  Feuchtigkeit  der 
sumpfigen  Niederung  des  Alpheios.  Demnach  suchte  man  jene  zu  große  Dürre 
durch  Anwendung  von  Wasser,  die  Einflüsse  der  Feuchtigkeit  bei  dem  Zeus  durch 
Anwendung  von  Ol  aufzulieben.  Über  die  Art,  wie  dies  geschah,  ist  namentlich 
bei  dem  Zeus  viel  Rathens  gewesen,  und  man  hat  wunderliche  Ansichten  ausge- 
spröchen,  so,  der  Zeus  sei  mit  Ol  übergössen  worden,  oder  gar,  man  habe  auf 
seiner  Basis  einen  Olgraben  angebracht,  um  durch  die  Verdunstung  des  Öles 
den  Zweck  zu  erreichen.  Dergleichen  bedarf  keiner  Widerlegung,  vielmehr  ist  als 
das  einleuchtend  Richtige  zu  bezeichnen,  was  Schubart  (Zeitschr.  f.  d.  A.  W.  1849. 
S.  408  f.)  angiebt,  daß  nämlich  das  Holzgerippe  mit  einem  künstlich  verzweigten 
System  von  Röhren  oder  Canälen,  gleichsam  den  Adern  des  Riesenkörpers  durch- 
bohrt gewesen  sei,  vermittelst  deren  das  Holz  mit  Öl  getränkt  wurde,  welches 
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durch  einen  Fuß  oder  durch  den  Schemel  wieder  abfließend  von  der  Basis,  durch 
einen  Mannorrand  auf  derselben  an  weiterer  Verbreitung  verhindert,  leicht  wieder 
entfernt  werden  konnte. 

Doch  genug  von  diesem  Äußerlichen  der  Werke  des  Fhidias;  richten  wir 
unsere  Blicke  auf  dasjenige,  was  der  Künstler  in  diesen  Materialien  schuf  und  wie 
er  es  schuf. 

Fassen  wir  zunächst  die  Gregenstände  des  Fhidias  in's  Auge,  so  finden  wir 
ihn  so  überwiegend  als  Götterbildner,  daß  alle  übrigen  Gregenstände  gegen  seine 
Götterstatuen  fast  verschwinden.  Das  Alterthum  ist  sieb  dieses  Verhältnisses  sehr 
wohl  bewußt  gewesen,  wie  denn  Pausanias  die  Statue  des  Knaben  mit  der  Sieger- 
binde in  Olympia  besonders  deswegen  bemerkenswerth  nennt,  da  man  nicht  wisse, 
welches  zweiten  Menschen  Bild  Fhidias  gemacht  hätte.  Außer  diesem  Forträt 
und  dem  des  Fantarkes  am  Throne  des  Zeus  kennen  wir  in  statuarischer  Aus- 
fülirung  in  der  That  auch  nur  noch  das  des  Miltiades  in  Fhidias'  Jugendwerke, 
der  delphischen  Gruppe,  welches  schon  kaum  ein  reines  Forträt  genannt  werden 
kann,  in  Belief  das  des  Ferikles  und  des  Meisters  selbst,  und  wenn  wir  noch  zwei 
„bekleidete  Statuen",  von  denen  Flinius  berichtet,  ohne  sie  näher  zu  bezeichnen, 
eben  um  dieses  TJmstandes  willen  für  Darstellungen  aus  menschlichem  Gebiet 
halten  wollen,  so  ist  damit  unser  Vorrath  erschöpft.  Auch  die  wenigen  Heroen 
kommen  kaum  in  Betracht,  die  delphische  Gruppe  ist  sicher,  die  Amazone  viel- 
leicht Jugendarbeit.  Betrachten  wir  nun  aber  die  B.eihe  der  Götterbilder  näher, 
die  Fhidias  schuf,  so  nimmt  unter  ihnen  an  Ruhm  der  Zeus  die  erste,  und  Athene, 
zugleich  die  am  häufigsten  gebildete  Gottheit,  die  zweite  Stelle  ein.  Dies  sind^ 
ohne  allen  Zweifel,  allerdings  nebst  AppUon,  schon  bei  Homer  die  ernstesten 
erhabensten,  gewaltigsten  Gottheiten  des  griechischen  Fantheon,  diejenigen,  deren 
Göttlichkeit  durch  den  am  meisten  geistigen  Cultus  am  höchsten  gesteigert,  am 
meisten  dem  absoluten  Grottbegriff  genähert  war,  zugleich  diejenigen  Gottheiten, 
welche  grade  damals  das  mächtig  emporflammende  Nationalgefühl  in  begeistertem 
Glauben  an  ihre  allweise  Lenkung  der  Weltgeschicke  weit  über  das  bunte,  ver- 
menschlichte Göttergewimmel  erhoben  hatte.  Nächst  Zeus  und  Athene,  dem  B.e- 
gierer  der  Welt  und  der  Vertreterin  Athens  an  seinem  Throne,  finden  wir  Aphro- 
dite am  häufigsten  von  Fhidias  dargestellt.  Aber  nicht  jene  weiche,  holdanlächelnde 
Kypris  der  homerischen  Foesie,  sondern  die  Urania,  die  himmlische,  das  heißt  jene 
aus  orientalischer  Wurzel  stammende  große  Göttin,  die  das  weibliche  Frincip  im 
Weltall  bildet,  und  deren  Abbild  aus  Fhidias'  Hand  wohl  in  vollendeter  Schönheit, 
aber  sicherlich  nicht  ohne  Ernst  und  erhabene  Würde  hervorging,  so  wenig  wie 
seiner  schönen  lenmischen  Athene  der  ernste  Typus  geistiger  Hoheit  fehlte.  Außer- 
dem stoßen  wir  nur  noch  zweimal  auf  Apollon,  und  zwar  ist  die  Echtheit  des 
einen,  des  s.  g.  Famopios  (Heuschreckenab wehrer)  zweifelhaft,  und  einmal  auf 
Hermes,  dessen  Darstellung  aber  schwerlich  Fhidias  unsterblich  gemacht  hätte, 
wie  denn  überhaupt  diese  jüngeren  Göttertypen  von  weniger  erhabener  Idealität 
erst  in  einer  späteren,  subjectiveren  Zeit  kanonisch  vollendet  wurden. 

Was  uns  dieser  kurze  Rückblick  auf  die  Werke  des  Fhidias  lehrt,  d^  näm- 
lich der  Schwerpunkt  seines  Schaffens  auf  die  Darstellung  göttlicher  Würde,  Größe 
und  Majestät  falle,  und  daß  er  hierin  alle  Anderen  weit  überrage,  das  sprachen 
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dte  Alten  selbst  tiieÜB  direct^  theils  in  der  Vergleichung  des  Fhidins  mit  andern 
Künstlern  vielfach  ans. 

Diese  Richtung  nnn  auf  die  Darstellung  göttlicher  Erhabenheit  setzt  das  yoraus, 
was  vrir  als  den  Hauptcharakter  phidias'scher  Kunst  hervorgehoben  und  mit  Groß- 
heit, Würde,  Ernst,  Erhabenheit  bezeichnet  finden.  Diese  Großheit  und  Erhaben- 
heit aber  ist  untrennbar  verbunden  mit  dem,  was  wir  als  den  Grundbegriff  in 
Phidias'  Kunstcharakter  zu  betrachten  haben,  der  Idealität,  demjenigen,  was  er 
sowohl  zuerst  in  die  Kunst  einführt,  wie  er  es  am  vollkommensten  offenbart.  Das 
Wort  Ideal  und  Idealität  wird  vielfach  gemißbraucht,  und  nicht  allein  im  alltäg- 
lichen Leben  io  zu  weitem  Umfange  angewendet,  so  daß  wir  hier  einer  scharfen 
Bestimmung  seines  Begriffes  nicht  ausweichen  können,  wenn  wir  das  Wesen  von 
Phidias'  Kunst  verstehn  wollen.  Das  Ideal  ist  die  in  der  Phantasie  des  schaffen- 
den Künstlers  lebendig  gewordene  Vorstellung  von  einer  übersinnlichen 
Wesenheit,  das  plastische  Idealbild  die  Verkörperung,  oder  gleichsam  die  Ver- 
wirklichung dieser  Vorstellung  auf  der  allein  dasselbe  in  seinem  Wesentlichen 
beruht,  weshalb  es  den  Gegensatz  bildet  zu  der  Darstellung  des  sinnlich 
Angeschauten,  des  erfahrungsmäßig  Gegebenen  oder  aus  diesem  Abs- 
trahirten,  zu  der  Darstellung,  welche  die  Griechen  Nachahmung  (jAi^irjOig)  nennen. 
Diesen  Gegensatz  des  Idealbildes  gegen  jede  Darstellung  des  erfahrungsmäßig 
Gegebenen  oder  aus  diesem  Abstrahirten ,  finden  wir  nicht  übel  ausgesprochen  in 
einem  Satze  von  Philostratos'  Leben  des  ApoUonios  von  Tyana  (6,  p.  118  Kays.)) 
wo  ApoUonios  auf  den  Vorwurf,  den  ein  Aegypter  gegen  den  Anthropomorphismus 
der  griechischen  Götterbilder  erhebt,  antwortet:  dennoch  sind  diese  durch  die 
Phantasie  erschaffen  auf  geistigere  Weise  als  Nachahmungen  (realistische  und 
naturaUstische  Werke);  denn  durch  die  Phantasie  bildet  der  Künstler,  was  er 
nicht  gesehen  hat,  durch  die  Nachahmung  das  was  er  gesehen  hat  Daß  Plotin 
in  Beziehung  auf  den  Zeus  Ahnliches  ausspricht  haben  wir  oben  gesehen,  und  in 
etwas  anderer  Form  begegnen  wir  demselben  Gedanken  auch  bei  Cicero  (Orat.  2,  3) 
der  von  Phidias  sagt:  als  dieser  Meister  seine  Athene  und  seinen  Zeus  schuf,  hat 
er  nicht  an  irgend  einem  menschlichen  Individuum  seine  Studien  gemacht,  und 
jene  Werke  nach  dessen  Ähnlichkeit  gebildet,  sondern  in  seinem  eigenen  Geiste 
wohnte  ein  Urbild  der  Schönheit,  und  dessen  Ausdruck  stellte  er  durch  seine 
Kunst  in  der  Materie  dar. 

Wenn  aber  nun  das  Ideal  die  Yorstellung  eines  Obersinnlichen  ist,  und  wenn 
andererseits  der  bildende  Künstler  als  die  Mittel  seiner  Darstellung  nur  materielle 
Stoffe  und  rein  körperliche,  concreto  Formen  hat,  wie,  fragen  wir,  können  im 
plastischen  Idealbilde  diese  materiellen  Mittel  Träger,  die  concreten  Körperformen 
Ausdruck  des  rein  geistigen  Inhalts  sein?  Die  Antwort  auf  diese  Frage  ist  in  dem 
Geheimniß  der  Correlation  von  Geist  und  Körper,  ihres  Einsseins  beim  Menschen 
gegeben.  Niemals  kann  ein  Thierkörper  idealisch  gebildet ,  zu^l  Träger  und  Aus- 
druck der  Idee  werden;  es  giebt  keine  Thieridee  und  also  auch  kein  Thierideal, 
die  Formen  des  thierischen  Körpers  können  nur  vollendet  schön,  nie  idealisch  sein, 
und  deshalb  hat  auch  keine  Kunst  ein  Ideal,  welche  sich  zur  Vergegenwärtigung 
ihrer  Ideen  zu  symbolischer  Verwendung  thierischer  Formen  flüchtet  Das 
Symbol  ist  die  Stellvertretung  eines  Übersinnlichen  durch  ein  Sinnliches,  des 
Geistigen  durch  das  Leibliche,  das  Ideal  aber  ist  die  Einheit  des  Übersinnlichen 
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und  des  Sinnlichen.  Der  Mensch  ist  dualistisch,  geistig  und  leiblich;  es  kommk 
gar  nicht  darauf  an,  wie  man  sich  diesen  Dualismus  denkt,  hinwegläugnen  kann 
ihn  Niemand;  beide  Seiten  aber,  die  geistige  und  die  leibliche,  stehen  in  untrenn- 
barer Verbindung  und  bedingen  einander.  Sowie  das  Leibliche  das  Geistige  in 
seiner  Äußerung  und  Erscheinungsform  bedingt,  so  wirkt  andererseits  das  Geistige 
im  Menschen  auf  seine  leibliche  Erscheinung,  so  drückt  das  Greistige  dem  Körper 
sein  Gepräge  auf.  In  der  Wirklichkeit  ist  dieses  freilich  nur  in  durchaus  relativer 
Weise  der  Fall,  denn  bei  dem  Individuum  sind  die  geistigen  Einflüsse  auf  den 
Xörper  erstens  nie  einfach  und  harmonisch,  wie  kein  Individuum  geistig  harmonisch 
ist,  sondern  die  geistigen  Einflüsse  auf  das  Körperliche  sind  vielfältig,  oft  wider- 
sprechend und  einander  zerstörend,  und  zweitens  werden  sie  durch  tausend  Zu- 
fälligkeiten in  ihrer  Entwickelung  getrübt  und  gehemmt/  und  durch  die  physischen 
Einflüsse  gekreuzt  oder  aufgehoben.  Deswegen  hat  es  nie  einen  Menschen  gegeben 
und  kann  nie  einen  geben,  dessen  Körperformen  das  reine  Resultat  und  Gepräge 
des  Geistigen  sind;  die  Ansätze  davon  aber  und  die  Keime  und  Anläufe  dazu  sind 
in  jedem  Individuum,  und  je  bedeutender  das  geistige  Individuum  ist,  um  so  weiter 
sind  diese  Keime  entwickelt,  um  so  vollkommener  sind  die  Formen,  der  Ausdruck 
des  Geistigen.  Hierin  liegt  die  Lösung  des  Räthsels  der  Verkörperung  des  Ideals 
im  Idealbilde;  an  diese  Thatsache  knüpft  der  Idealbildner  an.  Denn  es  waren 
die  griechischen  Götter  auf  der  Stufe  ihrer  höchsten  religiösen  Entwickelung  im 
Glauben  der  Nation  geistige  Wesen  von  vollendet  harmonischem  "Charakter  oder 
wenigstens  mit  Charakterzügen  ausgestattet,  welche  sich  unter  einander  nicht 
widersprachen,  durchkreuzten  und  aufhoben  wie  beim  Menschen,  sondern  welche 
ein  harmonisches  Ganze  bildeten.  Zugleich  aber,  da  des  Menschen  höchstes  Denken 
der  Mensch  ist,  waren  die  griechischen  Götter  bestimmte  über  das  Menschliche  ge- 
steigerte, dennoch  aus  dem  Menschlichen  abgeleitete  Individuen,  und  deshalb  in 
ihrer  geistigen  Wesenheit  in  menschlichen  Formen,  und  nur  in  solchen  darstellbar. 
Der  Weg  aber,  auf  welchem  diese  Verkörperung  der  geistig  göttlichen  Wesen  in 
menschlichen  Formen  vor  sich  geht,  ist  dieser,  daß  der  Künstler  beginnt  mit  einer 
Entfernung  alles  Zufalligen  und  Mangelhaften,  welches  den  geistigen  Typus  im 
Individuum  hemmt  und  trübt,  daß  er  sodann  die  Körperformen  nach  Maßgabe  des 
Charakteristischen  auswählt,  d.  h.  die  Formen  und  Züge,  in  denen  das  geistige 
Gepräge  am  vollendetsten  erscheint,  und  daß  er  endlich  diese  vollendet  charakte- 
ristischen Formen  nach  dem  Gesetze  der  Sciiönheit  zu  einem  Ganzen  verbindet, 
indem  er  die  Extreme  des  Charakteristischen  der  Einzelzüge  soweit  abschleift,  daß 
sie  zu  einer  harmonischen  Einheit  sich  verbinden ;  denn  das  Wesen  des  Idealbildes 
ist  die  Darstellung  des  harmonisch  schönen  Charakteristischen. 

Dies  Idealbilden  also,  und  zwar  das  Schaffen  großartiger,  erhabener  Ideal- 
typen bildet  den  Mittel-  und  Schwerpunkt  im  Kunstcharakter  des  Fhidias.  Aber 
zu  diesem  gesellt  sich  zunächst  noch  Anmuth  und  Schönheit,  welche  nicht  sowohl 
nur  an  seinen  Statuen  der  Aphrodite  und  der  lemnischen  Athene  bewundert  wurde, 
sondern  nach  ausdrücklicher  Erklärung  auch  an  seinem  Zeus.  Es  ist  das  nicht 
jene  Schönheit,  welche  den  Gegensatz  zum  Häßlichen  bildet,  diese  versteht  sich  von 
selbst,  sondern  eine  specifische  Schönheit  der  Form,  die  für  sich  Bedeutung  hat, 
auch  abgesehen  von  dem  in  ihr  ausgesprochenen  Inhalt,  eine  Schönheit,  die  bei 
aller  Großartigkeit  anmuthig  sein  kann,  diejenige,  welche  Homers  Poesie  im  hoch- 
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sten  Grade  besitzt,  nächst  ihr  z.  B.  die  des  Sophokles,  die  aber  der  herben  Erhabenheit 
des  Aeschylos  meist  abgeht.  Diese  formale  Schönheit,  welche  an  sich  unser  Wohl- 
gefallen erregt,  so  sehr  sie  auch  Darstellungsmittel  des  Gredankens  ist,  beruht  bei 
fhidias  hauptsächlich  auf  dem  zweiten  Grundelemente  seiner  Kunst,  welches  die 
alten  Zeugnisse  neben  der  Großartigkeit,  Erhabenheit  und  Würde  und  als  deren 
Ergänzung  herrorheben.  Dies  ist  die  Genauigkeit  und  Naturwahrheit  der  Form- 
gebung, durch  welche  die  Plastik  vor  jener  mißverständlichen  und  schwächlichen 
Idealität  bewahrt  wird,  die,  um  ein  berühmtes  Wort  Winckelmanns  zu  brauchen, 
„von  der  Materie  nur  eben  so  viel  zu  ihren  Werken  hinzunimmt,  wie  nöthig  ist, 
um  ihre  Gedanken  auszudrücken'^  Das  widerstreitet  der  Plastik,  die  materiell 
und  im  Materiellen  schaffen,  die  das  Materielle  durchgeistigen  soll,  aber  nie  von 
demselben  abstrahiren  kann.  Die  Malerei  mag  unheimliche  Geistergewalt  durch 
riesige  Scbattengestalten  der  Phantasie  vorgaukeln,  die  Plastik  kennt  dei^leichen 
nicht,  sie  soll  auch  nie  versuchen,  dergleichen  selbst  nur  anzustreben.  Das  hat 
Phidias  gelehrt,  der  mit  dem  höchsten  geistigen  Inhalt  die  vollendet  schärfste, 
wahrste  Form  verband,  jenen  lebendigen  und  gesunden  Naturalismus,  der  den 
Körper  in  der  That  allein  zum  würdigen  und  ausreichenden  Organ  eines  großen 
Greistes  macht  Ein  solcher  Naturalismus  ist  nun  aber  wieder  durch  eine  feine 
Durchbildung  des  Formellen,  durch  Schärfe  in  der  materiellen  Ausführung  bedingt 
und  allein  möglich,  und  hier  ist  es,  wo  Phidias'  Meisterschaft  als  Giseleur  an 
seinen  Erzbüdem  sich  in  ihrer  ganzen  Bedeutung  offenbart  haben  wird. 

Um  uns  jedoch  über  das  Yerhältniß  des  Idealismus  und  Naturalismus  zu 
einander  zur  völligen  Klarheit  der  Überzeugung  zu  führen,  bedarf  es  nur  eines 
eingehenden  Studiums  der  Bildwerke  vom  Parthenon,  in  denen  idealer  Inhalt  mit 
dem  durch  äußerste  Präcision  bedingten  und  bewirkten  Naturalismus  der  Form 
sich  untrennbar  verbindet  und  verschmilzt,  und  welche  uns  gleichzeitig  noch  ein 
anderes  Moment  des  phidias'schen  Kunstcharakters  vergegenwärtigen  können,  das 
auch  in  der  Nachbildung  des  Kopfes  seines  Zeus  (Fig.  48  b)  fühlbar  hervortritt  und 
von  den  Alten  selbst  nicht  verkannt  worden  ist.  Dies  ist  der  Anschluß  an  die 
ältere  Kunst  in  ihren  reifsten  Leistungen,  eine  bewußt  gewahrte  Strenge  in 
der  Auffassung  der  Form,  die  mit  nicht  überwundenen  Resten  älterer  Weise  nicht 
zu  verwechseln  ist,  und  welche  den  Werken  des  Phidias  das  verlieh,  was  man 
den  hohen  Stil  genannt  hat,  welches  sich  wohl  mit  einer  gelinden  Zuthat  von 
Herbheit  nicht  aber  mit  irgend  welcher  Weichlichkeit  verträgt  Wo  in  den  Par- 
thenonsculpturen  (besonders  in  den  Metopen)  unüberwundener  Archaismus  zu 
Tage  kommt  geht  er  auf  andere  Quellen,  nicht  auf  Phidias  zurück,  und  eben  des- 
halb, weil  man  diese  Sculpturen  und  die  verwandten  und  gleichzeitigen  von  an- 
deren Tempeln  nicht  auf  Phidias'  Meißel  zurückführen  kann,  wie  sie  auf 
seinen  Grenius  in  ihrer  Conception  und  seine  Werkstatt  in  dem  größten  Theile 
ihrer  Ausführung  wohl  ohne  Zweifel  zurückgehn,  müssen  wir  seine  Werkstatt, 
d.  h.  des  Meisters  Schüler  und  Genossen  kennen  lernen,  ehe  wir  uns  zu  deren 
Schöpfungen  wenden. 
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Sohüler  und  Qenossen  des  Phidias. 


So  groß  und  tiefgreifend  der  Umschwung  sein  mußte,  den  Fhidias  in  der  Kunst- 
entwickelung  hervorbrachte,  indem  er,  alle  früheren  Anläufe  und  die  Resultate 
aller  bisherigen  Strebungen  zusammenfassend  zur  vollendeten  Meisterschaft  durch- 
drang, so  dürfen  wir  doch  behaupten,  daß  seine  Einwirkung  schwerlich  so  ausge- 
dehnt und  so  nachhaltig  gewesen  wäre,  wie  sie  in  der  That  war,  wenn  nicht  der 
Kreis  von  Schülern  und  Grenossen,  welcher  sich  mehr  oder  weniger  nahe  um  den 
Meister  schloß,  Männer  von  der  hervorragendsten  Begabung  umfaßt  hätte,  voll- 
kommen iahig,  die  in  Lehre  und  Vorbild  ihnen  werdenden  Anregungen  in  freiem 
Schaffen  im  Geiste  des  Meisters  zu  verwerthen.  Diese  Schüler  und  Genossen  des 
Fhidias  sind  es  gewesen,  durch  deren  Hilfe  der  Meister  seiner  Thätigkeit,  den  in 
letzter  Instanz  von  ihm  ausgehenden  Schöpfungen  die  Ausdehnung  geben  konnte, 
welche  dem  aller  Orten  erwachenden  Bedürfniß  genügte,  diese  Schüler  und  Ge- 
nossen haben  die  Kunst  des  Fhidias  weitbin  durch  Griechenland  verbreitet,  sie 
haben  deren  große  Frincipien  verallgemeinert  und  durch  eine  feste  Tradition  auch 
der  folgenden  Zeit  überliefert,  die  stark  und  groß  genug  dastand,  um  auch  nach 
den  Erschütterungen  in  Griechenlands  dreißigjährigem  peloponnesischem  Kriege^  die 
Grundlage  für  die  neuerwachende  attische  Kunst  zu  werden.  Wohl  ist  es  wahr,  daß 
Fhidias'  Kunst  ein  nothwendiges  Froduct  der  großen  Zeit  Griechenlands  gewesen  ist, 
wohl  dürfen  wir  glauben,  daß  auch  ohne  Fhidias'  Auftreten  die  griechische  Flastik  sich 
zu  reiner  Schönheit  erhoben  haben  würde;  je  deutlicher  wir  es  aber  vor  Augen 
sehen  und  verfolgen  können,  wie  die  erhabenen  Gedanken  und  die  hohe  Idealität  von 
Fhidias'  Werkstatt  aus  sich  über  Griechenland  verbreitet  haben,  desto  mehr  sind 
wir  berechtigt  anzunehmen,  daß  diese  Richtung  des  Schaffens  erst  dadurch  im 
vollsten  Sinne  volksthümlich  und  Gemeingut  der  Nation  geworden,  daß  Fhidias' 
Schüler  sie  weiteren  und  immer  weiteren  Kreisen  vermittelten.  Je  bedeutender 
demnach  die  Schüler  und  Genossen  des  Fhidias  für  die  gesammte  Entwickelung 
der  g^echischen  Flastik  dastehen,  um  so  wichtiger  wird  es  für  uns,  diese  Männer, 
welche  gewöhnlich  von  dem  Glänze  des  phidias'schen  Namens  überstrahlt,  nicht  so 
gewürdigt  werden,  wie  sie  es  verdienen,  näher  kennen  zu  lernen. 

Unter  diesen  großen  Künstlern  stehen  namentlich  zwei  als  durchaus  eben- 
bürtige Nebenbuhler  neben  einander,  so  daß  es  schwer  wird  zu  sagen,  welchen 
von  ihnen,  Alkamenes  den  Athener,  oder  Agorakritos  den  Farier,  man  an 
erster  Stelle  nennen  soll.  Dennoch  erscheint  Alkamenes  als  der  umfassender  und 
reicher  begabte,  er  ist  es,  der  in  mehren  Stellen  alter  Schriftsteller,  in  denen 
die  Sterne  erster  Größe  zusammen  genannt  werden,  neben  Fhidias  und  Fraxiteles 
als  Dritter  erscheint,  und  dem  Fausanias  (V.  10.  8)  gradezu  den  zwieiten  Flatz 
nach  Fhidias  anweist.     So  möge  er  denn  den  Reigen  eröffnen. 

Alkamenes  heißt  bald  Athener,  bald  Lenmier,  welche  Angaben  sich  ohneSch  wie* 
rigkeit  dahin  vereinigen  lassen,  daß  er  aus  einer  attischen  und  mit  attischem  Bürgerrechte 
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Bürgerrecbt  begabten  Colonisten-  (Klerucben-)  Familie  aus  Lemnos  stammt.    Als 
feste  Daten  ans  seiner  KnnsÜerwirksamkeit  finden  wir  die  Jahre  Ol.  86.  1  (436) 
und  94.  2   (402),  so  daß  Plinius'  Ansetzung  des  Alkamenes  in  Ol.  8B  höchstens 
den  Anfang  seines  selbständigen  Wirkens,  nicht  aber  seine  Blüthe  bezeichnen  kann, 
und  daß  wir  ihn  ein  starkes  Menschenalter  junger  als  Fhidias   denken  dürfen. 
Unter  seinen  Weiken,  für  welche  eine  sichere  chronologische  Anordnung  kaum 
möglich  ist,  obgleich  es  wahrscheinlich  ist,  daß  die  meisten  seiner  Tempelbilder 
in  seine  spätere  Zeit  fallen ,  als  er  nach  Phidias'  Tode  an  der  Spitze  der  attischen 
Künstlerschaft  stand ,  unter  diesen  Werken  nehmen  die  Götterbilder  fast  noch  aus- 
schließlicher als  bei  Phidias  die  erste  Stelle  ein;  eine  einzige  Athletenstatue,   ein 
Pentathlos  (Fünfkämpfer)  von  Erz,  der  übrigens  den  Beinamen   „des  Mustergil- 
tigen''  {iyx^tv6fi€vog)  erhielt,  steht  wenigen  Heroendarstellungen  und  einer  Reihe 
bedeutender  Tempelstatuen  gegenüber,  unter  denen  mehrere  (xottheiten  vielleicht 
zum  ersten  Male  von  Alkamenes  im  Geiste   der  neuen  Periode  gestaltet  worden 
sind.   Dies  ist  fireilich  wohl  kaum  anzunehmen  bei  seinem  am  häufigsten  erwähnten 
Werke,  einer  „in  den  Gärten''  (iv  xi^noig)  in  Athen  aufgestellten  Aphrodite  von 
Marmor;  denn  wenngleich  dieser  Statue  der  Beiname  Urania,  aus  dem  man  auf 
eine  Wiederiiolung  des  Idealtypus  schließen  könnte,  den  Phidias  gebildet,  der  an 
diese  Statue  seines  Schülers  die  letzte  Hand  gelegt  haben  soll,  nur  irrigerweise 
beigelegt  wird,  so  sind  wir  doch  durchaus  nicht  im  Stande  zu  sagen,  worin  das 
Werk  des  Alkamenes,  worin   seine  Auffassung  der  Göttin   sich  von  der  seines 
Meisters  unterschied,  und  ob  Alkamenes  in  irgend  einer  Weise  über  Phidias  hinaus- 
gegangen sei.^^   Denn  Angaben  über  die  Gomposition  der  Statue  fehlen  uns  ganz, 
und  das  Lob,  welches  derselben  mehrfach  ertheilt  wird,  bezieht  sich,  auch  wo  es 
nicht  ganz  allgemein  gehalten  ist,  auf  eine  große  Schönheit  und  Vollendung  ein- 
zelner Formen.    Besonders  gerühmt  werden  am  Kopfe  sowohl  der  ganze  Umriß 
in  der  Vorderansicht  als  insbesondere  die  Wangen,  an  den  Armen  der  feine  Rhyth- 
mus der  Handwurzeln  und  die  Zartheit  der  spitz  auslaufenden  Finger.    Vielleicht 
ist  keine  Antike  besser  im  Stande  uns  den  Sinn  dieser  Lobsprüche,  bei  denen 
Mancher  sich  an  B^fael'sche  Madonnenhände  erinnert  fühlen  mag,    lebendig  zu 
machen,  als  die  eherne  Athene  Agoraea  in  den  Uffizien  in  Florenz  ^^),  deren  ruhig 
deolamirend  und  demonstrirend  vorgestreckte  rechte  Hand  sowohl  in  den  Formen, 
wie   namentlich  in  der  Bewegung  der  Finger  und  des  schlank   zurückgebogenen 
Handgelenkes  kaum  ihres  Gleichen  hat  Auf  das  Geistige  und  den  idealen  Gehalt 
der  Aphrodite  des  Alkamenes  läßt  dies  Zeugniß  gleichwohl  keinen  Bückschluß 
zu.    Koch  weniger  genau  sind  wir  über  eine  zweite  Darstellung  derselben  Göttin 
unterrichtet,  wir  vrissen  nur,  daß  Alkamenes  mit  dieser  Statue  über  seinen  Mit- 
sdinler  Agorakritos  siegte,  obwohl  dem  Letzteren  bei  diesem  Werke  Phidias  selbst 
geholfen  haben  soll.     Auch  mit  zwei   Bildern  der  Athene,   deren   eines  freilich 
eben  so  zweifelhaft  ist,  wie  dasjenige  des  Phidias,  gegen  welches  es  im  Wettstreit 
unterlegen  sein  soU,  während  das  andere,  aufgestellt  im  Herakiestempel  in  Theben 
als  Weihgeschenk  des  Thrasybul  und  der  Athener  nach  Vertreibung  der  sogenann- 
ten 30  Tyrannen,  die  Gt)ttin  in  der  Gruppirung  mit  Herakles  zeigte,  —  auch  mit 
diesen  Arbeiten  scheint  Alkamens  nicht  grade  neue  Bahnen  betreten,  sondern  dem 
von  Phidias  aufgestellten  Typus  wesentlich  nachgeschafien  zu  haben.     Wenigstens 
wissen  vrir  Nichts  vom  Gegentheil.    Originell  dagegen  tritt  sein  Talent  auf  in  der 
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Bildung  der  Hekate,  des  Ares,  dee  HephaeBtos,  dea  Asklepioa  and  des  Dionysos. 
Die  Hekate,  -welche  in  Athen  auf  dem  großen  thnnnardgen  Strebepfeiler  der  süd- 
lichen Burgmauer,  welcher  auch  den  Tempel  der  sogenannten  Nike  Apteros  trug, 
and  zwar  wahracheinlich  vor  diesem  aufgestellt  war  und  daher  den  Namen  der 
Hekate  „auf  dem  Thnrm"  (iTrmveyidi'a)  erhalten  hat,  bUdete  zuerst  Alkameaea 
dreigestaltig,  wie  sie  als  Herrscherin  in  den  drei  Reichen  der  Natur,  im  Himmel, 
auf  Erden  und  in  der  Unterwelt  galt;  d.  h.  wenn  wir  uns  durch  erhaltene  Bild- 
werke '«}  leiten  lassen  dürfen,  in  drei  mit  dem  Rücken  gegen  einander  gestellten, 
an  einen  Pfeiler  gelehnten  Gestalten.  In  Beziehung  auf  die  reine  DarsteUnng  dei 
Ideales  wichtiger  als  diese  hauptsächlich  vom  Gultue  in  seiner  speoiellen  Geltung 
Torgezeichneto,  also  wenigstens  in  gewiseem  Sinne  nicht  künetlerisoh  freie  Schöpfung, 
sind  die  übrigen  oben  genannten  Götterbilder  des  Alkameoes.  Leider  besitzen  wir 
Ton  keinem  derselben  eine  Beschreibung,  welche  uns  in  den  Stand  seicen  könnte, 
deren  NachbOdungen  in  erhaltenen  Kunstwerken  zu  suoheu,  oder  Termutfaete 
Nachbildungen  als  solche  zu  erweisen.  Nur  von  dem  Bilde  des  Dionysos 
von  Gold  und  Elfenbein,  welches  dieses  Gottes  Tempel  in  den  s.  g.  Limnae 
schmückte,  dürfen  wir  glauben  in  den  in  allen  Hauptsachen  constänten  Typen 
athenischer  Silber-  imd  Erzmiinzen,  von  welchen  Fig.  49.  je  ein  Beispiel 
giebt ,  ein  Abbild  zu  besitzen  ^<') ,  welches  in  m^ir  als  einer  Beziehung  von  Be- 
deutung ist 


Fig.  49.  Athenische  HQnzen  mit  Alkamenee'  DioDfBoa. 

Der  Gott  ist  bartig  gebildet,  nnd  nur  so,  nicht  ab  den  jugendlich  weichen 
Weingott  dürfen  wir  ihn  in  dieser  älteren  und  strengeren  Zeit  dargestellt  zu  sehn 
erwarten;  er  ist  mit  einem  weiten  Himation  bekleidet,  was  einem  GcoldelfenbeinbUde 
ziemt;  er  thront,  und  zwar  in  einer  dem  Zeus  des  Fhidias  in  mehrfachem  Betracht 
Terwandten  Stellung,  welche  zu  wiederholen  einem  Schüler  des  großen  Meister  nahe 
liegen  mufite;  es  ist  ein  Bild  voll  feierlichen  Ernstes,  das  den  großen  Gott  des 
Segens  Tergegenwärtigt,  der  seinen  Becher  nicht  hält  um  aus  ihm  su  trinken, 
sondern  um  den  Menschen  seine  Gabe  darzubieten.  Dies  Alles  stimmt  mit  dem 
zusammen,  was  wir  bei  Alkamenes  erwarten  dürfen,  und  zugleich  bestätigt  es  in 
einem  bedeutenden  Beispiel,  daß  Alkamenes  ein  hoch  ernster  nnd  strenger,  auf  eine 
großartige  Auffassung  gerichteter  Künstler  war.  Demnächst  dürfte  man  berech- 
tigt sein,  mit  nicht  geringer  WahrsoheinUchkeit  das  Ideal  des  Asklepios,  für  dessen 
Aufstellung  durch  den  späten  pei^amenischen  Künstler  Fhyromachos  man  Nichte 
als  die  allerunznlänglichsten  Gründe  angeben  kann,  auf  das  Tempelbild  dieses 
Gottes  Ton  Alkamenes  in  Mantineia  zurücksufuhren ,  nnd  zwar  deshalb,  weil  das 
Ideal  des  Asklepios  wesentlich   als   eine  geistreiche  Umbildung   des  von  Phidiaa 
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auBgeprägten  Zeueideales  erscheint,  eine  Umbildung,  welche  unter  Beibehaltung  der 
meisten  charakteriBtiachen  Formen  doch  vermöge  der  Herabsetzung  derselben  auf 
ein  reiner  Menschliches  die  Hoheit  des  Weltregierers  durch  die  herzliche  Milde 
und  Klugheit  des  hilfreichen  Heilgottes  zu  ersetzen  weiß.  Ein  solches  Anlehnen 
an  die  Schöpfung  des  Meisters  und  zugleich  eine  solche  feine  und  geistreiche  Um- 
gestaltung derselben  dürfen  wir  Alkamenes  wohl  zutrauen  und  ein  solches  Fest- 
halten des  Zeustypus,  der  ja  an  sich  nicht  im  Wesen  des  Asklepios  nothwendig 
begründet  ist,  am  ehesten  von  einem  Schüler  des  Phidias  erwarten.  Und  da  wir 
nun  endlich  wissen,  daß  spätere  Meister,  wie  z.  B.  Praxiteles,  den  Heilgott  jugend- 
lich auffiißten,  also  seinen  Typus  wesentlich  änderten,  so  haben  wir  wenigstens 
einigen  Boden  unter  den  Füßen,  wenn  wir  es  als  nicht  unwahrscheinlich  hinstellen, 
daß  das  Ideal  des  zeusartig  aufgefaßten,  älteren  Asklepios  auf  Alkamenes  zurück- 
gehe. In  dem  auf  attischen  Münzen  ^^)  Yorkommenden  Asklepios  dürfen  wir  den- 
jenigen des  Alkamenes,  der  in  Mantineia  war,  freilich  nicht  suchen;  den  Typus  des 
Gottes  aber,  welchen  wir  für  die  Statue  des  Alkamenes  voraussetzen  müssen,  zeigt 
derselbe.  Auch  an  der  Ausbildung  des  Ideales  de&  von  nur  sehr  wenigen  Künst- 
lern unseres  Wissens  dargestellten  Hepbaestos  würden  wir  Alkamenes  ohne  Zweifel 
mit  Becht  einen  starken  Antheil  zuschreiben  dürfen,  wenn  wir  überhaupt  von 
einer  künstlerischen  Durchbildung  des  Typus  des  Feuer-  und  Künstlergottes  nach 
dem  Bestände  der  uns  erhaltenen  Monumente  reden  könnten.  An  Alkamenes' 
HephaeatoBstatue  wird  besonders  der  Umstand  gerühmt,  daß  man  in  ihr  vermöge 
einer  sehr  feinen  Beobachtung  des  eigenthümlichen  Rhythmus  der  Bewegung  eines 
Hinkenden,  ohne  daß  dadurch  der  Schönheit  der  Statue  Eintrag  gethan  worden 
wäre,  das  tiir  Hepbaestos  charakteristische  Hinken  erkannte,  obwohl  dieselbe  ruhig 
auf  beiden  Füßen  stand  und  bekleidet  war.  Etwas  derartiges  haben  wir  unter 
den  erhaltenen  statuarischen  DarsteUungen  des  Hepbaestos  nicht,  denen  auch 
meistens  die  Großartigkeit  göttlicher  Würde  abgeht,  welche  wir  in  jedem  Werke 
der  Schule  des  Phidias  voraussetzen  müssen.  Zur  Vergegenwärtigung  dieser  gött- 
lichen Würde  bei  dem  von  allen  Göttern  am  wenigsten  erhabenen  Hepbaestos 
dürfte  auf  den  Fries  des  Parthenon  verwiesen  werden,  auf  welchem  der  Gott  mit 
Athene  gruppirt  ist,  sowie  auf  ein  Belief  im  Louvre ,  welches  ihn  schmiedend  an 
den  Waffen  für  Achill  zeigt  (abgeb.  Glarac,  M.  d.  sculpt.  pl.  181,  N.  84,  Müller 
Denkm.  d.  a.  Kunst  2,  Taf.  18,  N.  194)  endlich  an  eine  Anzahl  von  Vasengemälden 
der  besten  Zeit,  welche  des  Gottes  Zurückführung  auf  den  Olymp  darstellen.  In 
dieser  Art  der  Auffassung  werden  wir  uns  den  Hepbaestos  des  Alkamenes  etwa 
zu  denken  haben,  womit  jedoch  nicht  gesagt  sein  soll,  daß  in  diesen  Monumenten 
entfernt  eine  Nachbildung  der  athenischen  Tempelstatue  zu  erkennen  sei.  G«nz 
unbekannt  ist  uns  der  Ares  des  Alkamenes ,  und  wenngleich  es  bei  der  vergleichs- 
weise seltenen  Darstellung  dieses  Gottes  durch  griechische  Künstler  auf  den  ersten 
Bliick  nahe  genug  zu  liegen  scheinen  mag,  einen  Einfluß  des  alkamenischen  Vor- 
bildes in  erhaltenen  Statuen  des  Kriegsgottes  zu  suchen,  so  genügt  doch  nicht 
allein  in  keinem  Falle  die  bloße  Erwähnung  einer  Götterdarstellung  durch  einen 
großen  Künstler,  um  uns  zu  berechtigen  in  unserem  Denkmälervorrath  Nachbilder 
anfiraauchen,  sondern  die  erhaltenen  Aresstatuen  zeigen  auch  so  wenig  von  dem 
Geiste  der  Kunst  dieser  älteren  Periode,  daß  man  schwerlich  irgend  einen  Grund 

hat,  sie  auf  ein  Vorbild  aus  derselben  zurückzuführen.     Eine  Hera,  die  Alkamenes 
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beigelegt  wird,  ist  als  in  der  That  sein  Werk  za  wenig  sicher  verbürgt ,  nm  es 
nicht  überaas  nnfmchtbar  erscheinen  zu  lassen,  über  sie  und  ihr  etwaiges  VerhIUtnifi 
zu  der  Hera  des  Polyklet  Yermuthungen  aufzustellen.  Wenn  endlich  neuerdings 
die  Yermuthung  ausgesprochen  worden  ist^^),  daß  der  hiemeben  in  Fig.  50  abge- 
bildete ruhig  stehende  und  sich  zum  Wurfe  vorbereitende  Diskobol  im  Yatican^^ 

auf  den  Fenthathlos  Enkrinomenos  des  Alka- 
menes-  zurückgehe,  so  kann  man  zugeben, 
daß  gegen  die  bisher  beliebte  Zurückfuhrung 
derselben  auf  ein  Werk  des  Naukydes,  ei- 
nes Schülers  des  Polyklet  besonders  der  feine 
attische  Typus  der  Figur  und  zumal  des 
Kopfes  entscheidend  in's  Gewicht  fallt,  feiner, 
daß  es  möglich  ist,  daß  ein  Fenthathlos  durch 
das  Halten  des  Diskos,  dessen  Wurf  neben 
dem  des  Speeres  und  neben  dem  Sprunge  für 
das  Pentathlon  charakteristisch  war,  bezeich- 
net worden  sei,  obgleich  Pausanias  zwei  Mal 
von  Gharakterisirung  von  Fünfkämpfem  durch 
Sprunggewichte  redet,  endlich,  daß  der 
vaticanische  Diskobol,  den  Wiederholungen 
als  auf  ein  bedeutendes  Vorbild  zurückgehend 
bezeichnen,  und  den  namentlich  Künsüer  als 
Musterfigur  zu  studiren  pflegen,  nicht  un- 
würdig des  Alkamenes  und  seines  „Enkrino- 
menos" erscheint,  ohne  jedoch  durch  dies  Alles 
den  Beweis  geführt  zu  finden,  daß  wir  in  ihm 
eine  Nachbildung  dieses  Werkes  besitzen. 
Jedenfalls  aber  verdient  die  Statue  noch 
einige  Worte  und  ihr  Motiv  erheischt  die- 
selben. Die  Situation  ist  die,  welche  der  im 
myronischen  Diskobol  dargestellten  Action 
unmittelbar  vorhergeht,  ein  Praeludiren  zum 

wo.  Diskobol  vieUeicht  nachAlkaineneB.  ^^^^'  nnd  zeigt  uns  den  Jüngüng  ganz  mit 

den  letzten  Vorbereitungen  zur  höchsten  An- 
strengung beschäftigt.  Während  er  die  schwere  Wurfscheibe,  um  den  rechten  Arm 
nicht  zu  ermüden,  noch  in  der  linken  Hand  hält,  sucht  er  mit  dem  rechten  Fuße,  der 
beim  Abwürfe  die  Last  des  Körpers  allein  zu  tragen  haben  wird,  einen  festen 
Stand  zu  gewinnen  und  greift  mit  den  energisch  gekrümmten  Zehen  gleichsam  in 
den  Boden.  Den  rechten  Arm  hat  er  im  Ellenbogen  halb  erhoben,  die  Finger  der 
rechten  Hand  sind,  jeder  einzeln  anders  gekrünmit  (ergänzt,  aber  nach  sicheren 
Spuren  richtig),  halb  zusammengeschlossen,  halb  geöffiiet.  Die  Stellung  dieses  Armes 
und  dieser  Hand  mißversteht  man,  so  lange  man  sie  als  ruhend  betrachtet;  es  gilt 
nicht  ein  fingerndes  Abzählen  der  Entfernung  des  Zieles,  auf  welches  der  in  kurzer 
Entfernung  auf  den  Boden  gehende  Blick  nicht  gerichtet  ist,  auch  handelt  es  sich 
nicht  um  eine  „unwillkürliche  Geberde,  als  wolle  der  Jüngling  sich  mit  dieser  zu 
größerer  Aufmerksamkeit  ermahnen'^  oder  um  „einen  unwillkürlichen,  sinnlichen 
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Alisdruck  des  ihn  beschäflagenden  Gredankens,  einen  unbewußten  Monolog^',  sondern 
Arm  und  Hand  sind  in  Bewegung  zu  denken  und  zwar  in  sehr  bewußter  Weise 
und  2n  einem  sehr  nahe  liegenden  Zweck.  Der  Arm  wird  gestreckt  und  gehoben, 
die  Finger  spielen  um  die  Elasticität  zu  prüfen  und  gleichsam  den  günstigsten, 
eben  erschienenen  Augenblick  herauszufühlen,  wo  die  Kraft  am  meisten  gesammelt, 
die  Muskelspannung  die. frischeste,  der  Griff  der  sicherste  ist;  einen  Augenblick 
weiter  und  die  Wurfscheibe  geht  hoch  nach  vom  erhoben,  wie  dies  Yasenbilder 
Tergegenwärtigen,  mit  rascher  Bewegung  in  die  Rechte  über,  und  die  eigentliche 
Action ,  wie  wir  sie  aus  Myrons  Uiskobol  kennen ,  beginnt.  Die  Meisterlichkeit  in 
der  Darstellung  dieses  schwebenden  Momentes  bei  aller  scheinbaren  Buhe  ist  allge< 
mein  empfunden  worden;  und  in  der  That  muß  man  gestehen,  daß  wir  nicht  allein 
eine  trefflich  angelegte  und  durchgebildete  körperliche  Handlung  vor  uns  haben, 
sondern  daß  eine  tiefere  seelische  Empfindung,  Eifer,  Spannung  das  Werk  belebt 
und  nach  dieser  Richtung  hin  über  den  stark  bewegten  und  in  der  Bewegung  auf- 
gebenden myronischen  Diskoswerfer  erhebt.  Kehren  wir  aber  zu  Alkamenes 
zurück,  so  werden  wir  freilich  nach  dem  oben  Gesagten  darauf  verzichten  müssen, 
die  meisten  Idealtypen,  welche  dieser  Künstler  schuf,  und  ihre  eigenthümlichen 
Vorzüge  nachzuweisen;  dennoch  bleibt  als  sicheres  Ergebniß  einer  Betrachtung 
dieser  ansehnlichen  Bicihe  von  Götteridealen  stehn,  daß  Alkamenes  ein  mit  Phantasie 
begabter,  geistig  regsamer,  emstgestimmter,  dabei  hoher  Schönheit  und  feiner 
rhythmischer  Bewegung  föhiger,  also  formvollendeter  Künstler  war,  ein  echter  und 
würdiger  Schüler  und  Nachfolger  des  großen  Phidias,  den  Quintilian  mit  diesem 
zusammen  und  Polyklet  gegenüber  nennt  in  Betreff  der  Großheit  und  des  Gewich* 
tes.  Ganz  in  seiner  Stellung  als  Schüler  und  Genoß  des  Meisters  erscheint  er  bei 
einem  Werke,  dessen  Besprechung  nachzuholen  ist,  nämlich  der  Statuengruppe  im 
westlichen  Giebel  des  Tempels  in  Olympia,  für  den  Phidias  gleichzeitig  das 
Tempelbild,  den  Zeuskoloß,  ein  anderer  seiner  Genossen  Paeonios  von  Mende 
die  östliche  Giebelgruppe  arbeitete.  Da  wir  von  diesem  Paeonios  aus  der  thrakischen 
Stadt  Mende,  der,  ohne  gradezu  Schüler  des  Phidias  zu  heißen,  doch  offenbar  in 
einem  ähnlichen  Yerhältniß  zu  demselben  stand,  außer  einer  weniger  bedeutenden 
Notiz  über  ein  von  ihm  verfertigtes,  in  Olympia  auf  einer  Säule  aufgestelltes  Bild 
der  Siegesgöttin  nichts  Näheres  vrissen,  und  da  zugleich  die  ausführlichere  Be- 
schreibung der  von  ihm  gearbeiteten  östlichen  Giebelgruppe  des  olympischen 
Tempels,  die  uns  Pausanias  liefert,  uns  in  den  Stand  setzt,  die  kürzer  beschriebene 
tiiebelgruppe  von  Alkamenes  uns  besser  zu  vergegenwärtigen,  so  möge  hier  die 
Besprechung  dieses  Werkes  des  Paeonios  eingeschaltet  werden  ^^). 

Gegenstand  der  Darstellung  war  die  Vorbereitung  zu  dem  Wettrennen  des 
Oinomaos  und  Pelops,  welches  als  Vorbild  der  olympischen  Wettrennen  mit  Vier- 
gespannen, wie  Pelops  als  einer  der  Hauptstifter  der  olympischen  Spiele  galt. 
Durch  dieses  Wettrennen  gewann  Pelops  die  Herrschaft  über  das  Land  und  damit 
die  Schutzherrlichkeit  der  großen  Nationalspiele  zu  Ehren  des  Zeus.  Diesen  Gegen- 
stand hatte  nun  aber  Paeonios  nicht  in  dem  Momente  der  Ausführung  der  Rennen 
aufgefaßt;  auch  wäre  dies  nicht  wohl  möglich  gewesen,  da  zwei  neben  oder  hinter 
einander  in  raschem  Laufe  dahinsprengende  Viergespanne  dem  für  die  Composition 
bedingenden  Rahmen  des  flachdreieckigen  Giebelfeldes  in  schreiender  Weise  wider- 
»»prochcn  haben  würden.    Paeonios  wählte  den  Augenblick  vor  dem  Beginne  des 
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Wettkampfes,  die  Beschwörung  des  Kampfvertrages  von  beiden  Parteien  vor  der 
Bildsäule  des  Zens,  während  die  Gespanne  noch  in  YoUer  Ruhe  bereit  gehalten 
wurden,  und  so  gewann  er  eine  in  Pausanias'  Beschreibung  noch  sehr  wohl  er- 
kennbare, streng  symmetrisch  componirte,  und  dem  Raum  des  G-iebelfeldes  bestens 
eingepaßte  Gruppe  von  einundzwanzig  Figuren.  Die  Mitte  unter  dem  Gipfel  des 
Giebels  nahm  Zeus  ein,  der  göttliche  Kampfhort  von  Olympia,  der  jedoch  nicht 
als  persönlich  anwesend  und  mithandelnd,  sondern  als  Statue  dargestellt  war.  Als 
solche  konnte  dieses  Marmorbild  von  den  Marmorbildem  der  handelnden,  lebendig 
gedachten  Personen  allerdings  schon  durch  das  Stehn  auf  einer  Basis  bezeichnet 
werden;  doch  ist  kaum  zu  zweifeln,  daß  sie  weiter,  und  zwar  nach  Analogie  der 
Götterbilder  in  zahlreichen  erhaltenen  Kunstwerken,  namentlich  Vasengemälden, 
aber  auch  in  Reliefen,  z.  B.  dem  Friese  von  Phigalia  (s.  unten  Fig.  74.  D.  23.)  von  den 
lebenden  Menschen  durch  ihren  Stil,  d.  h.  durch  eine  archaische  Bildung  unter- 
schieden worden  ist,  durch  welche  zugleich  an  die  weit  zurückliegende  Zeit  der 
dargestellten  Begebenheit  erinnert  werden  mochte.  Rechts  und  links  von  dieser 
Statue  gruppirten  sich  die  handelnden  Personen,  und  zwar  nahmen  die  erste  Stelle 
ein  rechts  Oinomaos,  von  seiner  Gemahlin  Sterope,  links  Pelops,  von  seiner  Ge- 
liebten Hippodameia  begleitet  Auf  diese  Personen  folgten  zu  beiden  Seiten  die 
ruhig  stehenden  Viergespanne,  deren  Pferde  wir  uns  nach  innen  gewendet  und 
wie  in  schräger  Vorderansicht  perspectivisch  vor  einander  vortretend  werden  denken 
müssen.  Vor  den  Pferden  saßen  die  Lenker,  Myrtilos  auf  Oinomaos',  Sphaeros 
oder  Killas  auf  Pelops'  Seite.  Durch  das  Sitzen  dieser  Männer,  welche  beim 
Kampfe  selbst  die  Zügel  zu  führen  hatten,  ist  die  noch  herrschende  vollkommende 
Ruhe  der  Handlung  sehr  scharf  bezeichnet;  die  Annahme  einer  weiteren  Motivinmg 
dieser  Stellung  derselben  durch  die  abnehmende  Höhe  des  Giebelfeldes  ist  jedoch  irrig, 
da  in  dem  noch  weiter  vom  Mittelpunkte  entfernten  Platze  für  stehende  Pferde  Raum 
war,  die  wir  uns  grade  in  dieser  Darstellung  um  so  bedeutender  gehalten  denken 
müssen,  je  mehr  die  ganze  Composition  einer  Verherrlidiung  der  olympischen 
Rennen  mit  dem  Viergespann  galt.  Über  den  Leibern  der  Pferde  senkte  sich  das 
Giebelfeld  etwa  auf  die  halbe  Höhe  der  Mitte,  und  bot  Raum  nur  noch  für  die 
nicht  großen  Wagen,  neben  denen  jederseits  zwei  namenlose  Knechte,  die  wir 
etwa  vorgebeugt  und  knieend  zu  denken  haben,  mit  der  Listandsetzung  der  Ge- 
schirre beschäftigt  erschienen,  während  die  Ecken  durch  die  liegenden  Statuen 
der  beiden  Flußgötter  von  Olympia,  rechts  des  Kladeos,  links  das  Alpheios  aus- 
gefüllt waren. 

Dieser  Gruppe  entsprach  nun  im  Westgiebel  die  Composition  des  Alkamenes, 
welche  etwa  in  der  gleichen  Figurenzahl  zu  denken  ist,  dagegen  als  höchst  be- 
wegt einen  auch  noch  in  anderen  Beispielen  wahrnehmbaren,  aber  keineswegs  als 
unwandelbares  Gesetz  für  die  Giebelgruppen  geltenden  Gegensatz  zu  der  ruhigeren 
Gruppe  des  vorderen  Giebelfeldes  bildete.  Gegenstand  dieser  Composition  von 
Alkamenes  war  der  Kentaurenkampf  auf  der  Hochzeit  des  Lapithenfursten  Peirithoos, 
welcher  dadurch  erregt  wurde,  daß  die  rohen,  halbthierischen  Kentauren  in  die 
Hochzeitsversammlung  einbrachen  und  Weiber  und  schöne  Knaben  raubten.  Frei- 
lich wurden  sie  für  diesen  Frevel  derb  gezüchtigt,  die  Lapithen  überwältigten  die 
rohen  TJngethüme  des  Waldgebirgs,  jedoch  wurde  der  Sieg  nur  entschieden  durch 
die  göttliche  Heldenkraft  des  attischen  Heros  Theseus,  der  als  Freund  und  Genoß 
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des  PeirithooB,  auf  dessen  Hochzeit  anwesend,  die  Führung  in  diesem  Kampfe 
übernahm,  in  welchem  das  Menschliche  über  das  Halbthierische,  die  Givilisation 
über  die  Sohheit,  das  Becht  über  den  lüsternen  Frevel  siegte.  Dieser  Sieg  über 
die  Kentauren  war  eine  der  glorreichsten  Thaten  des  Theseus,  nächst  ihm  die 
Beeiegung  der  Amazonen;  beide  Heldenthaten  waren  der  Stolz  Athens,  und  ein 
LieblingsYorwurf  der  bildenden  Kunst  der  Attiker,  der  um  so  wünschenswerther 
und  passender  erschien,  je  reichere  Gelegenheit  zu  bewegten  Compositionen  und 
zu  der  Behandlung  eigenthümlich  interessanter  Situationen  und  Formen  die  Kampf- 
scenen  mit  den  halbthierischen  Kentauren  und  mit  den  mannweiblichen  Amazonen 
darboten.  In  wie  hohem  Grade  die  Bildnerkunst  sich  aller  innem  und  äußern, 
geistigen  und  formellen  Vortheile  bewußt  war,  welche  in  diesen  Gegenständen 
liegen,  und  wie  sehr  sie  es  verstand,  diese  Vortheile  auszubeuten,  das  werden  wir 
weiter  unten,  namentlich  bei  der  Betrachtung  des  Frieses  des  Apollontempels  von 
Phigalia  wahrzunehmen  und  zu  bewundem  Gelegenheit  haben.  Zu  diesen  Denk- 
mälern der  Kentauromachie  gehört  nun  auch  die  westliche  Giebelgruppe  des  Tempels 
in  Olympia  von  Alkamenes.  Pausanias*  Beschreibung  ist  kurz,  allgemein  und  unge- 
nügend; geleitet  aber  durch  die  offenbaren  Analogien  des  anderen  Giebels  und 
durch  die  unten  darzulegenden  Gesetze,  welche  der  Composition  jeder  Giebelgruppe 
unbedingt  zum  Grunde  liegen,  können  wir  diese  Beschreibung,  größtentheils  dem 
Vorgange  Welckers  folgefid,  zu  einer  großen  und  anschaulichen  Gruppe  ergänzen. 
In  der  Mitte  standen  Peirithoos,  die  eine  Hauptperson  und  ihm  zunächst  Theseus, 
der  eigentliche  Held  der  Darstellung,  beide  natürlich  in  bewegtester  Kampfstellung, 
Theseus  mit  einem  als  erste  beste  Waffe  ergriffenen,  beim  Hochzeitsopfer  gebrauch- 
ten Beile  die  Kentauren  angreifend,  deren  sich  ihm  zunächst  zwei,  der  eine  ein 
geraubtes  Mädchen,  der  andere  einen  schönen  Knaben  in  den  Armen  mit  sich 
schleppend  befanden.  Nächst  Peirithoos  andererseits,  und  Theseus  entsprechend, 
haben  wir  uns  Kaeneus  den  Lapithenfürsten  und  Beistand  des  Peirithoos  zu  denken, 
welcher  gegen  den  Kentauren  Eurytion  kämpfte,  der  Peirithoos' Braut,  die  schöne 
Hippodameia  davonzutragen  sich  bemühte.  Neben  Eurytion  müssen  wir  nothwendig 
noch  einen  zweiten  kämpfenden  oder  mit  einer  schönen  Beute  davon  galoppiren- 
den  Kentauren  annehmen.  Auf  diese  große  Mittelgruppe  werden  nun  beiderseits 
noch  zwei  Gruppen  von  Kentauren  im  Kampfe  mit  Lapithen  gefolgt  sein,  und 
nach  den  uns  von  der  abnehmenden  Höhe  des  Baumes  vorgeschriebenen  Gesetzen 
werden  wir  in  den  beiden  inneren  Gruppen  die  Kämpfe  noch  als  unentschieden, 
die  Kentauren  und  Lapithen,  wenn  auch  im  Kampfe  gebeugt,  doch  wesentlich 
aufrecht  uns  vorzustellen  haben,  während  die  folgenden  beiden  Gruppen  je  auf  dem 
einen  und  dem  anderen  Flügel  zu  Boden  geworfene  Kentauren,  und  über  oder 
neben  ihnen  knieende  Lapithen  dargestellt  haben  müssen,  und  die  Ecken  durch 
schwerverwundet  oder  sterbend  daliegende  Lapithen  zweckmäßig  und  im  besten 
Gegensatze  gegen  die  zunächst  befindlichen  besiegten  Kentauren  ausgefüllt  waren. 
£s  wäre  eine  gewiß  dankbare  Mühe  für  einen  tüchtigen  Künstler,  diese  großartige 
Composition  in  einer  Zeichnung  zu  reconstruiren,  zu  der  ihm  der  phigalische  Fries 
und  derjenige  des  s.  g.  Theseion,  wie  wir  weiterhin  sehn  werden,  fast  alle  nöthigen 
Figuren  zu  liefern  vermöchte. 

Und   hiermit  verlassen  wir  Alkamenes ,   indem   wir  es  verschmähen,  die  von 
einer  Seite  behauptete  Möglichkeit,  daß  er  der  Urheber  des  Frieses  von  Phigalia 
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sei,  ZU  benutzen y  um  diesem  Friese  einen  Meister  und  dem  Alkamenes  noch  ein 
bedeutendes  Werk  zuzuweisen.  Eben  so  wenig  liegt  ein  haltbarer  Grund  vor,  die 
Balustradenreliefü  des  Niketempels  mit  Alkamenes  in  Verbindung  zu  bringen.  Wir 
wenden  uns  deshalb  seinem  Nebenbuhler  Agorakritos  zu. 

Agorakritos  war  gebürtig  von  Faros;  seine  Zeit,  d.  h.  sein  Altersverhält- 
niß  zu  Fhidias   und  Alkamenes  ist  nicht  überliefert,  wir  wissen  nur,  daß  er  in 
einem  besonders  vertraulichen  Yerhältniß  zum  Meister  stand,  der  ihm  mehre  Werke 
seiner  eigenen  Hand  mit  der  Erlaubnis  geschenkt  haben  soll,  seinen,  des  Agora- 
kritos, Namen  darauf  zu  setzen,  sowie  er  ihm  bei  der  Aphrodite  half,  die  trotzdem 
gegen  die  Concurrenzstatue  des  Alkamenes  unterlag.  Aus  diesem  Umstände  erklärt 
es  sich,  daß  bei  mehren  Werken  die  Alten  schwankten,  ob  sie  dieselben   dem 
Agorakritos  oder  dem  Fhidias   zuschreiben   sollten.     Das  müssen  ofienbar  Statuen 
gewesen   sein,  welche  Agorakritos'  Namen  trugen,   in   denen  man  aber  die  Hand 
des  Fhidias  zu  erkennen  glaubte;  so  z.  B.  eine  Btatue  der  Göttermutter  im  Metroon 
zu  Athen.     Demgemäß  werden  uns  nur  zwei  Werke  als  unbezweifelt  Yon  Agora- 
kritos stammende  angeführt,  nämlich  zwei  Erzstatuen  der  Athene  Itonia  und  des 
Zeus  im  Tempel  der  Athene   zu  Eoroneia.    Beide  Gottheiten  gehören  zu  denen, 
deren  Typus   von  Fhidias  in  ganz   besonderem  Maße   durchgebildet  ist;   dennoch 
können  wir  wenigstens  für  den  hier  in  Bede  stehenden  Zeus  nachweisen,  daß  er 
eine   wichtige  Modiiication    des    von  Fhidias  geschaffenen  Ideals  darstellte,    und 
Ähnliches  werden  wir  fiir  die  Athene  mit  Wahrscheinlichkeit  voraussetzen  dürfen. 
Während  nämlich  der  Zeus  des  Fhidias,  wie  wir  gesehen  haben,  den  Gt>tt  in  der 
reinsten  Verklärung    des  milden  und   friedenvollen  Himmelsgottes  charakterisirte, 
wird  derjenige  des  Agorakriios,  den  Fausanias  Zeus  nennt,  von  Strabon  gradezu 
als  Hades  bezeichnet.    Schon   hieraus,  weiter  aber  aus  dem  Wesen  des  Cultus, 
der  sich  an  diese  Gestalten  in  Eoroneia  knüpfte,  können,  ja  müssen  wir  schließen, 
daß  Agorakritos   den  Gott  von   seiner  finstem  Seite  als  den  Herrn  nicht  nur  des 
Himmels,  sondern  auch  der  Erde  und  der  Unterwelt  aufgefaßt  hatte,  so  daß  man 
ihn  mit  dem  Herrscher  der  Todten  verwechseln  konnte.    Sind  wir  nun  auch  nicht 
im  Stande  mit  voller  Sicherheit  nachzuweisen,  welche  Mittel  der  Künstler  anwen- 
dete,   um   seinen   finstem,    chthonischen  Zeus   zu  charakterisiren ,  so  genügt  die 
Thatsache,  daß  er  dies  gethan,  um  seine  künstlerische  Selbständigkeit  zu  erweisen. 
Eine  G^mme  der  florentiner  Sammlung,   abgeb.   in  den  Denkm.   d.   a.  Kunst  II. 
Nr.  226  stellt  allerdings,  wie  auch  schon  von  Andern  bemerkt  worden  ist^^),  den 
Zeus -Hades   und  die  Athene -Itonia  von  Koroneia   dar  und  mag  der  Siegelstein 
eines  Mannes   eben  dieser  Stadt  gewesen  sein,  der  sich  seine  heimischen  Haupt- 
götter in  einem  bedeutsamen  Acte   in  Stein   schneiden  ließ;  es   wäre  auch  nicht 
unmöglich,  daß  der  Steinschneider  sich  bei  seiner  Darstellung  mehr  oder  weniger 
genau  an  die  Statuen  des  Agorakritos  gehalten   hätte;   allein  erweisen  läßt  sich 
dies  nicht,  und  so  dürfen  wir  jene  Gremme  nicht  benutzen,  um  nach  ihr  Agorakritos 
Werk   zu    reconstruiren.    Bei    dem  berühmtesten   und  vorzüglichsten  Werke  des 
Agorakritos,   der  Kolossalstatue  der  Nemesis  in  Bhamnus,    wird    wiederum   von 
nicht  wenigen  alten  Zeugen  Fhidias  als  der  eigentliche  Urheber  genannt,   und  ob- 
gleich einige  Fragmente  desselben,  Stücke  des  Grewandes,  erhalten  sind,  können 
wir  über   dessen  Gesammtgestalt  und   geistige  Auffassung  nicht  viel  mehr  sagen, 
als  daß  die  Statue  ein  angeblich  15  Fuß  hohes,  streng  aufgefaßtes  Grötterbild  war. 
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Auf  dem  Haupte  trug  die  Göttin  einen  sogenannten  Stephanos,  d.  h.  einen  in 
gleicher  Höhe  den  Kopf  umgebenden  verhältnißmäßig  hohen  Reifen,  auf  welchem 
Hirsche  und  Siegesgöttinnen  symbolischen  Bezugs  in  Relief  gebildet  waren,  in  der 
einen  Hand  hielt  sie  einen  Apfelzweig,  in  der  anderen  eine  Schale;  auf  der  reich- 
yemerten  Basis  war  der  Mythus  von  Helenas  Übergabe  an  Leda  durch  Nemesis 
dargestellt,  indem  die  Sage  benutzt  war,  in  welcher  Nemesis  die  eigentliche  Mutter, 
Leda  nur  die  Amme  und  Pflegerin  der  Helena  genannt  wird  ^^).  Theile  dieser 
Basis  will  noch  Leake  (Demen  v.  Attika  S.  119)  gesehn  haben,  die  aber  neuer- 
dings nicht  mehr  aufzufinden  gewesen  sind  ^^).  Da  wir  über  das  eigentlich  Charak- 
teristische dieser  Nemesisstatue  des  Agorakritos  nicht  unterrichtet  sind,  so  muß  hier 
auf  eine,  knnstgeschichtlich  nur  sehr  mittelbar  zu  verwerthende,  kunstmythologische 
Abhandlang  über  die  Darstellungen  und  das  Ideal  der  Nemesis  unter  Verweisung 
auf  eine  Abhandlung  Zoegas,  in  dessen  von  Welcker  herausgegebenen  Aufsätzen 
8.  32  fil  und  die  Beilagen  ^^)  verzichtet  werden.  Nur  das  mag  noch  bemerkt 
werden,  daß  Yarro,  Flinius'  Hauptquelle,  diese  Nemesis  für  das  beste  Werk  der 
griechischen  Kunst  hielt,  sowie  auch  die  Anekdote,  diese  Nemesis  sei  mit  Ver- 
änderung der  Attribute  aus  der  von  Alkamenes  besiegten  Aphrodite  hervorgegangen, 
deshalb  erwähnenswerth  ist,  weil  derselben  innere  Wahrscheinlichkeit  um  so 
weniger  abgeht,  je  näher  die  Ideale  der  Nemesis  und  der  Aphrodite  Urania  ein- 
ander thatsächlich  stehn.  Die  andere  Anekdote,  nach  der  diese  Nemesis  aus  einem 
Marmorblocke  gemacht  sein  soll,  den  die  Ferser  mit  sich  brachten,  imi  aus  ihm 
ein  Siegeszeichen  über  Griechenland  zu  verfertigen,  und  den  sie  bei  ihrer  schmäh- 
lichen Niederlage  und  Flucht  zurücklassen  mußten,  enthält  dagegen  Nichts  als 
einen  witzigen  Einfall,  den  mehre  Epigramme  behandeln,  und  dessen  Feinte  darin 
liegt,  daß  das  Walten  der  Nemesis  in  ihrem  eigenen  Bilde  erscheint.  —  Die  uns 
überlieferten  Nachrichten  über  Agorakritos  reichen  in  keiner  Weise  hin,  um  uns 
zu  einem  Urteil  über  seinen  Kunstcharakter  und  seine  eigenthümlichen  Vorzüge 
zu  befähigen;  daß  aber  Agorakritos  ein  hochbegabter  Künstler  gewesen  sein  muß, 
dürfen  wir  wohl  aus  Fhidias'  Neigung  zu  ihm  schließen,  und  daß  er  der  idealen 
Bichtong  des  Meisters  folgte,  bezeugen  uns  auch  seine  wenigen  Werke,  von  denen 
wir  Kunde  haben. 

Als  vierter  Schüler  und  Genoß  des  Fhidias  ist  Kolotes  zu  nennen,  gebürtig 
ans  Heraklea  oder,  nach  den  besten  antiken  Forschem,  aus  Faros,  also  Lands- 
mann des  Agorakritos.  Sein  Jugendlehrer  scheint  ein  sonst  ganz  unbekannter 
Pasiteles  gewesen  zu  sein,  der  nicht  mit  einem  anderen  Fasiteles  aus  Fompeius' 
Zeit  zu  verwechseln  ist;  später  wandte  er  sich  Fhidias'  Werkstatt  zu  und  wurde 
des  Meisters  Gehilfe  bei  dem  Zeus  in  Olympia,  vielleicht  wegen  besonderer  Ge- 
schicklichkeit in  der  Goldelfenbeintechnik ,  auf  die  wir  schließen  dürfen ,  weil  auch 
bei  seinen  übrigen  Werken  Kolotes  nur  Gold  und  Elfenbein  in  Anwendung  brachte. 
Diese  anderen  Werke,  von  denen  wir  Kunde  haben,  waren  eine  Athene  auf  der 
Borg  von  Elis,  deren  Helmschmuck  ein  Hahn,  der  streitbare  Vogel  war,  und 
deren  Schild  inwendig  von  Fanaenos  bemalt  wurde,  ein  Asklepios  bei  Kyllene 
in  Elis  und  der  mit  Reliefen  geschmückte  Tisch  in  Olympia,  auf  den  die  mit 
goldenem  Messer  abgeschnittenen  Siegerkränze  vor  der  Statue  des  Zeus  nieder- 
gelegt wurden.  In  der  Athene  schließt  sich  offenbar  Kolotes  dem  Vorbilde  des 
Phidias  an ;  den  Asklepios  nennt  Strabon  ein  bewunderungswürdiges  Werk,  so  daß 
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man  geneigt  sein  könnte,  das  Asklepioeideal  auf  £olotes  zurückzuführen.  Ob  ea 
TOD  ihm  oder  von  Alkameneu  fVuher  oder  vollendeter  ausgeprägt  worden,  können 
wir  nicht  entscheiden ;  so  oder  so  aber  wurde  dieser  Typus  der  älteren  attischen  Schule 
angehören,  nnd  das  ist  das  Einzige,  worauf  in  dieser  Frage  Gewicht  zu  legen  ist. 
Die  Reliefe  an  dem  Tische  zu  Olympia  werden  wir  uns  um  den  Rand  der  dicken 
Platte  umlaufend,  nicht  auf  dieser  selbst,  zu  denken  hiiben,  denn  ee  werden  in 
der  Beschreibung  vier  Seiten  unterschieden.  Daß  es  feiner  empfanden  ist,  den 
Rand  einer  Tischplatte,  gleichsam  die  Borde  der  darüber  gebreiteten  Decke, 
mit  Figurenbildnerei  zu  schmücken,  als  die  Fläche,  wo  jeder  Gebrauch  des  Tisohes 
das  Bildwerk  ganz  oder  theilweise  verhüllen  muH,  ist  an  eich  klar,  dennoch  aber 
von  der  neueren  Kunst  seit  der  Zeit  der  Rfinaissance  nicht  beachtet  worden.  Da 
die  Beschreibung  der  koloteischen  Reliefe  lückenhaft  ist  und  nicht  mehr  als  Namen 
enthält,  muß  sie  hier  übergangen  werden. 

Äußer  diesen  bedeutenden  Männern,  welche  Phidiaa'  Schüler  heißen,  sind  im 
Zueanunenbange  dieses  Kreises  noch  zwei  andere  Künstler  zu  nennen,  obgleich  sie 
.  zu  dem  großen  Heister  nur  in  einem  ferneren  und  wohl  auch  nur  zeitweiligen 
Verhältnisse  gestanden  haben.  Den  einen  derselben,  Theokosmos  von  Megara, 
finden  wir  später  in  der  Genossenschaft  Polyklets  wieder,  während  Phidias  ihm 
bei  einem  in  seiner  Vaterstadt  aufgestellten,  wegen  des  Ansbruchs  des  pelopon- 
nesischen  Krieges  unvollendet  gebliebenen  Werke  geholfen  haben  soll,  eine  Nach- 
richt, die  vielleicht  auf  den  mit  phidisA'scher  Kunstweise  übereinstimmenden  Charakter 
dieses  Werkes  zu  beschränken  ist.  Es  war  dies  nämlich  ein  in  dem  megarischen 
„Olympieion"  befindlicher  thronender  Zeus,  von  dem  nur  der  Kopf  in  Gold  and 
Elfenbein  ausgeführt,  alles  Übrige  aus  Gyps  und  Thon  hergestellt  war.  Die  Notis, 
daß  wie  die  Thronlehne  des  Zeus  in  Olympia  zu  oberst  die  Gruppen  der  Hören 
und  Chariten,  so  diejenige  des  megarischen  die  Gruppen  der  Heren  und  Uoiren 
schmückten,  in  Yerbindung  mit  der  Bezeichnung  des  Tempels  als  Olympieion  läßt 
auf  eine  nahe  Anlehnung  des  Werkes  des  Theokosmos  an  dasjenige  des  Phidias 
schließen,  mit  dem  es  auch  in  der  Technik  übereinznkommeu  bestimmt  war.  — 
Den  zweiten  Künstler,  Tbrasymedes,  des  Arignotos  Sohn  von  Paros  läßt  uns 
der  umstand  hieher  stellen,  daß  sein  Goldelfenbeinbild  des  bärtigen  Asklepios  in 
Epidanros  von  einem  allerdings  späten  Schriftsteller  (Athenagoras)  dem  Phidias 
selbst  zugeschrieben  wird.  Von  der  Gomposidon  dieser  Statue,  welche,  wenn  wir 
den  Thrasymedes  in  diesen  Kreis  ziehen  dürfen ,  das  dritte  Bild  des  Asklepios  ans  der 
Genossenschaft  des  Phidias  sein  würde,  bieten  uns  Münzen  von  Epidauros,  von 
denen  Fig.  51  ein  vorzügliches  Exemplar  ^^J  wiedergiebt,  eine  sehr  gute  Anschauung. 
Die  Statue,  halb  so  groß  wie  der  Zeus  des  Phidias,  war  nach 
Pausanias  thronend  gebildet,  den  ärztlichen  Wanderstab  in  der 
einen  Hand,  die  andere  über  das  Haupt  der  Heilschlange  vor- 
gestreckt, während  ein  Hund,  der  in  der  Kindheitegeschichte  des 
Gottes  eine  Rolle  spielt,  ihm  zur  Seite  lag,  alles  Umstände,  welche 
sich  auf  der  Münze  wiederfinden.  An  dem  Throne  waren  in 
Fig.  51.  Epidanri-  Relief  argivischer  Helden  Thaten,  Bellerophons  Kampf  mit  der 
scheMünze  mitThra-  Chiniaera  und  Peraeus'  Enthauptung  der  Medusa  gebildet  — 
sjtoedea'  AsklepioK  Endlich  dürfen  in  diesem  Kreise  auch  wohl  mit  einem 
Worte  die  Arbeiter  am  Friese  des  Erechtheions  erwähnt  werden,  deren  Namen 
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die  Baürechnang  dieses  Tempels  auf  uns  gebracht  hat^  da  diese  Männer  wenigstens 
mit  den  Schülern  des  Phidias  als  ihre  Untergebenen,  die  Ausführenden  ihrer 
Compositioneny  in  Berührung  gekommen  sind.  Von  ihren  Arbeiten  wird  weiterhin 
die  Rede  sein. 

Neben  der  Schule  und  Genossenschaft  des  Phidias  aber  finden  wir  um  diese 
Zeit  d.  h.  in  der  89.  oder  90.  Ol.  (zwischen  424  u.  416)  wenigstens  eine  Fort- 
setzung der  Kunst  des  Kaiamis  in  dessen  Schüler ,  dem  Athener  Praxias, 
welcher  die  Ausfuhrung  der  Giebelgruppen  des  Tempels  in  Delphi  begann ,  die 
nach  seinem  Tode  ein«  anderer  Athener,  Androsthenes,  Schüler  eines  sonst 
unbekannten  Eukadmos  vollendete.  Über  die  Composition  ^^)  können  wir  leider 
nicht  so  Ausführliches  feststellen,  wie  über  diejenige  der  olympischen  Giebel- 
gruppen; gewiß  ist  nuT;  daß  der  Yordere  Giebel  ApoUon  mit  Mutter  und  Schwester 
nebst  den  Musen,  der  hintere  Dionysos  im  Chor  der  Thyiaden  enthielt,  so  daß 
wir  auch  hier  yielleicht  eine  ruhigere  und  eine  bewegtere  Composition  annehmen 
dürfen.  In  den  Metopen  waren  Kämpfe  der  Götter  und  Giganten  in  Gruppen 
von  je  zwei  Figuren  dargestellt 

Nach  dieser  Übersicht  über  die  namhaften  Künstler,  welche  mit  dem  Ge- 
sammtnamen  der  älteren  attischen  Schule  bezeichnet  werden,  gehn  wir 
über  zu  einer  Betrachtung  der  erhaltenen  Werke  aus  Attika,  welche  auf  diese 
Schule,  wenngleich  nicht  auf  einzelne  Meister  derselben  zurückzuführen  erlaubt  ist. 


Die  erhaltenen  Monumente  Athens. 


VIERTES  CAPITEL. 

Andeutungen  über  die  G^etae  der  arohitektonisdhen  Omamentaoulptur. 


Von  allen  den  erhabenen  Meisterwerken  des  Phidias  und  der  Seinen,  von  je- 
nen Idealbildern,  vor  denen  das  Alterthum  staunte,  und  welche  den  Namen  die- 
ser großen  Künstler  unsterblich  gemacht  haben,  ist  Nichts  oder  so  gut  wie  Nichts 
auf  uns  gekonmien,  und  schwerlich  wird  auch  in  Zukunft  viel  Bedeutendes  von 
denselben  gefunden  werden.  Von  den  Gddelfenbeinbildem  sicher  Nichts,  schwer- 
lidi  auch  Etwas  von  den  Erzstatuen;  denn  wegen  seiner  Verwendbarkeit  zu  an- 
deren Zwecken  ist  das  antike  Erz  während  der  barbarischen  Zeiten  des  Mittelal- 
ters in  ausgedehntestem  Maße  eingeschmolzen  und  verbraucht  worden.  Nur  in  Be- 
ziehung auf  dies  und  jenes  Marmorwerk  der  älteren  attischen  Schule  dürfte  die 
Hoffiiung  einer  WiederaufiBndung  wohl  nicht  ganz  aufzugeben  sein,  obgleich  schwer- 
lich Unrerstümmeltes  vom  Schöße  der  Erde  geborgen  wird.  Sei's  damit  aber 
auch  wie  es  sei,  dasjenige,  was  wir  bis  jetzt  besitzen,  wird  immer  die  Hauptmasse 
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unseres  Denkmälerschatzes  bleiben,  und  schwerlich  werden  wir  aus  neuen  Funden 
mehr  über  Art  und  Kunst  der  Schule  des  Phidias  lernen,  als  wir  aus  einem  ge- 
nauen Studium  der  Monumente,  welche  wir  besitzen,  zu  lernen  vermögen  imd 
wirklich  bereits  gelernt  haben. 

Freilich  ist  der  auf  uns  gekommene  Denkmälerschatz,  yerglichen  mit  dem, 
was  jene  Zeit  hervorbrachte  und  was  die  Alten  aus  derselben  besaßen,  nur  ein 
geringer  Best;  freilich  sind  die  Monumente,  die  wir  be wundem,  nur  solche,  von 
denen  die  alten  Zeugen  entweder  gar  keine  oder  nur  eine  ganz  flüchtige  Notiz 
genommen  haben,  freilich  müssen  wir  gestehn,  dass  alle  diese  Monumente  unter 
den  Schöpfungen  der  Meister  nur  in  zweiter  Linie  zu  nennen  sind.  Denn  was 
immer  wir  haben  sind  architektonische  Sculpturen,  also  solche,  die  nicht  schlechthin 
um  ihrer  selbst  willen,  sondern  zu  einem  decorativen  Zwecke  gemacht  wurden. 
Aber  dennoch  können  wir  sie  nicht  hoch  genug  schätzen,  dennoch  uns  nicht  hin- 
gegeben genug  in  ihr  Studium,  und  das  heißt  in  ihre  Bewunderung  versenken; 
denn  trotz  dem  Gesagten  tragen  diese  Werke  durchaus  das  Gepräge  der  Werkstatt, 
in  der  sie  entstanden,  athmen  sie  vollkommen  den  Greist  der  unvergleichlichen 
Zeit,  welche  sie  hervorbrachte,  vergegenwärtigen  sie  uns  den  Charakter  der  Kunst 
des  Phidias  und  der  Seinen  vollständiger  und  klarer,  als  alle  Berichte,  Beschrei- 
bungen und  Lobpreisungen  der  verlorenen  Meisterstücke  in  den  Schriften  der 
Alten. 

Da,  wie  gesagt,  alle  auf  uns  gekommenen  Denkmäler  architektonische  Sculp- 
turen sind,  so  müssen  wir  zu  ihrer  Würdigung  uns  in  aller  Kürze  vergegenwär- 
tigen, wie  beschaffen,  wo  angebracht,  wohin  vertheilt,  wie  durch  seine  Stelle  be- 
dingt der  Sculpturenschmuck  des  griechischen  Tempels  war. 

Überblicken  wir  demgemäß  in  einer  flüchtigen  Skizze  den  griechischen  Tem- 
pel in  seiner  äußeren  Erscheinung,  mit  der  allein,  abgesehn  vom  Grundriß,  von 
der  Baumvertheilung  und  Raumbestimmung,  wir  es  zu  thun  haben,  um  diejenigen 
Stellen  kennen  zu  lernen,  an  welchen  sich  die  Plastik  mit  der  Architektur  ver- 
bindet.  Der  griechische  Tempel  in  seiner  vollendeten  Gestalt  war  eine  oblong 
vierackige  Cella,  der  entweder  eine  Säulenhalle  vorlag,  oder  die  an  der  Vorder - 
und  Hinterfa^ade  mit  einer  Säulenhalle  geschmückt,  oder  die  endlich  von  einer 
oder  mehren  Säulenreihen  rings  umgeben  war.  Zunächst  über  den  Säulen  ruht 
als  deren  Verbindung  der  mächtige,  nur  an  der  unteren  Fläche  zwischen  den  Säu- 
len band  -  oder  kranzartig,  nie  aber  in  der  Blüthezeit  der  Kunst  und  nur  ganz  ein- 
zeln in  der  alten  (wie  in  Assos,  s.  oben  S.  96  f.)  mit  Figuren  omamentirte  Epistyl- 
(Architrav-)  Balken,  über  diesem  als  Mittelglied  der  Fries,  den  wiederum  die  in 
leichter  Gliederung  omamentirte  aber  mächtig  vorspringende  Dachtraufe  bekrönt. 
Gedeckt  ist  der  Tempel  mit  einem  zweiflügelig  flach  abfallenden  Dache,  welches 
über  der  Vorder-  und  IIinterfa9ade  einen  von  schräglaufenden  Dachtraufen  um- 
grenzten dreieckigen  Giebel  bildet.  Auf  dem  Epistylbalken  ruhen  die  Deoken- 
balken,  die,  querüber  gelegt,  die  horizontale,  mit  dünnen  Deckplatten  gefüllte 
Decke  des  Tempels  tragen,  und  die  bei  größeren  Tempeln  im  Luiem  der 
Cella  von  eigenen  Säulen  gestützt  werden.  Thatsächlich  ruhen  diese  Decken- 
balken mit  auf  der  Mauer  der  Cella,  der  architektonischen  Idee  nach  aber  nioht, 
sondern  nur  auf  dem,  sei  es  von  den  Säulen,  sei  es  in  den  kleineren  Tempelfor- 
men von  den  Wandpfeilem  getragenen  Epistyl;  die  Cellawand  ist  ideell  structiv 
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nur  die  ümBchließang  des  Baumes  und  ist  als  Teppich  gedacht,  der  von  den 
Deckenbalken  herabhiuigt. 

Von  allen  den  Theilen  des  Tempels,  welche  wir  in  dieser,  in  den  allgemein- 
sten Zügen  gehaltenen  und  für  die  drei  bekannten  Ordnungen  der  Baukunst  gleich- 
mäßig geltenden  Skizze  genannt  haben,  wird,  sofern  sie  structiv  sind,  nur  gele- 
gentlich, und  man  kann  wohl  sagen,  in  Ausnahmefallen  einer,  nämlich  die  Säule 
und  der  Pfeiler  durch  eine  plastische  Gestaltung  ersetzt,  durch  eine  an  der  Stelle 
des  Säulenschafkes  oder  des  Pfeilers  als  Gebälkträger  fungirende  Menschengestalt, 
welche  man  in  diesem  Falle  im  eigentlichen  Wortsinn  eine  „Bildsäule''  nennen 
kann.  Wir  werden  auf  diese  Vertretung  der  Säule  und  des  Pfeilers  durch  die 
als  Gebälkträger  fungirende  Menschengestalt  weiter  unten  zurückkommen,  indem  wir 
die  beiden  eminentesten  Beispiele  derselben,  die  Karyatiden  des  Erechtheion  und 
die  Atlanten  von  Agrigent  besprechen,  und  halten  uns  denmach  hier  zunächst  an 
die  im  engeren  Sinne  omamentale  Sculptur  des  Tempels.  Die  Stellen,  wo  sich 
dieser  omamentale  Sculpturschmuck  findet,  sind  der  über  dem  Epistylbalken  ru- 
hende Fries,  der  von  den  Dachtraufen  umrahmte  Giebel,  welchen  die  Architektur 
nur  zu  schließen,  nicht  auch  zu  schmücken  vermag,  und  endlich  finden  wir  drittens 
die  Plastik  beschäftigt  die  Mauer  der  Cella  mit  einem  Friese  zu  krönen,  von  dem 
wir  sehn  werden,  daß  er  als  Borde  der  als  Teppich  gedachten  Wand  aufzu- 
fassen ist. 

Wenn  wir  nun  diese  Stellen  am  Tempelbau,  deren  sich  die  Plastik  zur  Her- 
stellung eines  lebendigen  Schmuckes  bemächtigt,  genauer  im  Einzelnen  betrach- 
ten, und  mit  dem  Säulenfriese,  wie  er  zur  Unterscheidung  vom  Mauerfriese  be- 
zeichnet werden  möge,  beginnen,  so  müssen  wir  die  bekannten  Ordnungen  der 
griechischen  Baukunst,  die  dorische,  ionische  und  korinthische  getrennt  behandeln, 
weil  grade  auf  diesem  Punkte  durch  dieselben  die  Aufgaben  der  Plastik  wesent- 
lich verändert    werden. 

Der  Fries  der  dorischen  Ordnung  besteht  aus  einer  Reihe  kurzer  und  sehr 
kräftiger  Stützen  der  weit  ausladenden  Dachtraufe,  welche  Triglyphen  heißen  und, 
mit  canellurartigen  Einschnitten  ornamentirt,  durch  BeAalung  mit  zwei  contrasti- 
renden  Farben  (Blau  und  Roth)  in  ihrer  Gliederung  noch  schärfer  hervorgehoben, 
über  jeder  Säulenmitte  und  jedem  Intercolumnium  stehn.  Wesentlich  von  der  Höhe 
ihres  Abstandes  von  einander  lassen  diese  Triglyphenstützen  zwischen  sich  einen 
nahezu  quadraten  und  je  nach  der  Größe  des  Tempels  etwa  2 — 4  Fuß  großen 
leeren  Baum,  die  sogenannte  Metope.  Diese  Metopen  scheinen  in  ältester  Zeit 
unverschlossen  geblieben  zu  sein  und  zur  Aufstellung  heiligen  Schaugeräthes  ge- 
dient zu  haben,  später  wurden  sie  durch  eine  in  die  Triglyphen  einfugende  glatte 
Marmortafel  geschlossen,  womit  aber  auch  Alles  gethan  war,  was  die  Architektur 
an  sich  zu  thun  vermochte.  Die  Ausschmückung  des  leeren  Metopenraums ,  die 
figürliche  Omamentirung  der  glatten  Tafel  mußte  sie  den  Schwesterkünsten,  der 
Malerei  und  der  Plastik  überlassen.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß  die  Ma- 
lerei hier  der  Plastik  vorangegangen  ist,^sei  es  auch  nur,  indem  sie  der  Metopen- 
platte  einen  gegen  die  Farben,  mit  denen  die  Triglyphen  bemalt  wurden,  con- 
tnstirenden  dunklen  Anstrich  gab,  der  als  Färbung  des  Grundes  allezeit  festge- 
halten worden  zu  sein  scheint.  Wann  zuerst  die  Plastik  sich  mit  der  figürlichen 
Omamentirung  befaßte,  ist  nicht  genau   auszumachen;  das  früheste  Beispiel  liegt 
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11118  in  den  älteren  Metopenplatten  von  Selinunt  vor,  die,  wie  oben  S.  86  f.  be- 
merkt, etwa  dem  Anfange  des  VI.  Jahrhunderts  vor  unserer  Zeitrechnung  ange- 
hören. Yon  dieser  Zeit  abwärts  scheinen  sich  Plastik  und  Malerei  in  die  Oma- 
mentirung  der  Metopen  getheilt  zu  haben,  und  zwar  in  der  Art,  daß  der  Plastik 
die  beiden  Fa9aden,  der  Malerei  die  beiden  Langseiten  zufielen.  So  ist  es  z.  B. 
am  sogenannten  Theseustempel  in  Athen;  an '■Prachttempeln,  wie  der  Parthenon 
in  Athen,  dessen  92  Metopenplatten  allesammt  mit  Reliefen  geschmückt  sind, 
scheint  jedoch  die  kostbarere  und  dauerhaftere  Plastik  die  Malerei  gänzlich  ver- 
drängt zu  haben. 

Fassen  wir  nun  die  Aufgabe  in's  Auge,  welche  der  Plastik  in  der  Darstel- 
lung der  Metopenreliefe  wurde,  so  ergiebt  sich  zunächst,  daß  die  durch  die  Tri- 
glyphen  getrennten  Metopenplatten  zu  Trägem  einer  einheitlichen  größeren  Gom- 
position  nicht  geeignet,  nur  mit  getrennten  und  in  sich  abgeschlossenen  Grmppen 
verziert  werden  konnten,  wenn  auch  nicht  geläugnet  werden  soll,  daß  diese  einzelnen 
Grmppen  zu  einander  in  Beziehung  stehn  und  durch  einen  gemeinsamen  Crrmidge- 
danken  zusammengehalten  werden  konnten.  Immerhin  ist  eine  derartige  Einheit, 
zumal  eine  solche,  die  sich  über  mehr  als  eine  Seite  des  Tempels  erstreckte,  nicht 
nothwendig,  und  steht  erst  in  zweiter  Reihe,  während  die  erste  Forderung  die 
abgemndete  Vollständigkeit  jeder  einzelnen  Composition  ist  Findet  sich  eine  höhere 
Einheit,  die  selten  ganz  gefehlt  haben  wird,  so  müssen  sich  die  einzelnen  Meto- 
penreliefe zu  derselben  doch  wie  die  selbständigen  und  gleich  geltenden  Einzel- 
scenen  einer  vieltheiligen ,  nicht  centralisirten  Handlung  verhalten,  während  aus 
der  zu  oberst  geforderten  Selbständigkeit  jeder  einzelnen  Composition  wiederum 
.  hervorgeht,  daß  eine  und  dieselbe  Person  in  verschiedenen  Handlungen  füglich  in 
mehren  Metopen  wiederholt  erscheinen  kann.  So  war  es  z.  B.  in  Olympia,  wo  die 
Thaten  des  Herakles,  so  auch  am  sogenannten  Theseustempel  in  Athen,  wo  neben 
diesen  die  Hauptthaten  des  Theseus  die  Metopen  schmücken.  Andererseits  boten 
große  Schlachten,  wie  die  der  Götter  und  der  Giganten,  der  Kentauren  und  der 
Lapithen  u.  A.,  sofern  dieselben  sich  als  eine  Reihe  von  getrennten  Einzelkämpfen 
auffassen  ließen,  erwünscSte  Gegenstände  für  die  Composition  von  Metopenrelie- 
fen.  Endlich  durften  auch  friedlichere  Gegenstände,  aus  mythischem  wie  aus 
menschlichem  Kreise  gewählt,  sofern  sie  im  Übrigen  den  besprochenen  und  den 
gleich  zu  erwähnenden  Bedingungen  genügten,  zum  Metopenschmuck  verwendet 
werden,  und  sind  zu  demselben  verwendet  worden,  wie  wir  dies  aus  einem  Bei- 
spiel von  Selinunt  und  am  Parthenon  finden  werden. 

Sowie  aus  der  Trennung  der  Metopen  durch  die  Triglyphen  die  Forderung 
einer  selbständigen  Composition  jeder  Metope,  so  ging  aus  der  äußerst  kräftigen 
Gestalt  der  Triglyphen  und  der  energischen  Gliederung  des  ganzen,  aus  abwech- 
selnden Triglyphen  und  Metopen  bestehenden,  von  dem  weitausladenden  Dach- 
kranze beschatteten  dorischen  Frieses  die  Forderung  einer  kräftigen  Formgebung 
in  den  Reliefen  der  Metopen  hervor,  die  nie  anders  als  hocherhoben  gebildet  wer- 
den konnten,  weil  ein  fiaches  Relief  sicü  an  dieser  Stelle  unbedeutend  und  fade 
ausgenommen  haben  würde.  Zur  weiteren  Hervorhebung  der  Formen  des  kräfti- 
gen Hochreliefs  wurde  die  Farbe  angewandt,  namentlich  auf  dem  Grunde,  wel- 
cher wohl  ohne  Ausnahme  entweder  satt  roth  oder  dunkelblau  geförbt  wurde, 
ohne  natürlich  eine  Bemalung  der  Reliefe  selbst  auszuschließen,   soweit  überhaupt 


[225.]     AKDSVTUKGEN  ÜBER  DIE  0E8BTZS  BEB  ABCHITEKTOniSGHEN  OBNAMEKTSCULFTVB.      255 

• 

der  Marmor  bemalt  wnrde,  d.  h.  in  den  Tbeilen,  welche  eine  natärliche 
dnnkle  Local&rbe  haben,  wie  Haare,  Waffen,  Kleidung  u.  dgl.  mehr.  Endlich 
darf  man  wohl  als  eine  letzte  Gonsequenz  sowohl  der  selbständigen  Gomposition 
der  einzelnen  Metopen  wie  auch  der  Eräftigkeit  ihrer  Formgestaltung  betrachten, 
daS  bewegte  Handfungen  als  Gegenstände  die  B.egel,  ruhige  Gruppen  nur  Aus- 
nahmen bilden.  Denn  die  bewegte  Handlung  hat  sowohl  den  Vorzug  kräftigerer 
Formen  und  größerer  Mannigfaltigkeit  in  den  Stellungen  der  Figuren  wie  denje- 
nigen, sich  klarer  und  einfacher,  yoUständiger  und  runder  auszusprechen,  als  eine 
ruhige  Gruppirung  und  eine  mehr  innerlich  oder  geistig  bedeutende  Handlung. 

Dies  etwa  sind  die  Bedingungen,  unter  denen  die  Aufgabe  der  Metopenbild- 
nerei  stand,  und  nach  denen  nebst  der  Genauigkeit  der  Erfüllung  des  gegebenen 
Raumes  die  auf  uns  gekommenen  Metopenreliefe  in  stilistischer  wie  in  geistiger 
Beziehung  zu  beurteilen  sind. 

Sehr  verschieden,  in  einigem  Betracht  fast  gradezu  entgegengesetzt  sind  die 
Bedingungen,  welchen  der  Darstellung  des  ionischen  Frieses  und  des  Frieses  der 
Cella  am  dorischen  Tempel  unterlag,  vor  welchem  letzteren  wir  freilich  nur  ein 
YoUgiltiges  Beispiel,  den  Fries  des  Parthenon  keimen. 

Sowie  die  ionische  Ordnung  yerglichen  mit  der  dorischen  überhaupt  die  leich- 
tere, zierlichere  ist,  welche  an  die  Stelle  der  kraftvollen  Strenge  des  Dorismus 
heitere  Eleganz  setzt,  so  ist  auch  ihr  Fries,  welcher  über  dem  leichteren  Epistyl- 
balken  liegt,  nicht  als  Träger  des  Dachkranzes  behandelt,  folglich  nicht  mit  den 
markigen  Triglyphenstützen  versehen,  sondern  er  ist  aufgefaßt  im  Sinne  der  Län- 
gendimension als  ein  leicht  um  die  Stirn  des  Tempels  geschlungenes  Band.  Der 
ionische  Fries,  laufe  er  außen  um  den  Tempel,  wie  z.  B.  beim  Tempel  der  Nike 
Apteros  in  Athen,  oder  im  Innern  über  einer,  die  hypaethrale  Öfihung  umgebende 
Sänlenstellung  hin,  wie  beim  Tempel  in  Fhigalia,  ist  ein  ununterbrochen  sich 
erstreckender  langer  Streifen  von  geringer  Höhe.  Als  Grundbedingung  für  die 
Gomposition  des  Friesreliefs  ergiebt  sich  aus  der  besprochenen  Beschaffenheit  des 
Eanmes,  den  der  Fries  bot,  die  Einheitlichkeit  einer  ununterbrochen  fortlaufenden 
und  unter  sich  zusammenhangenden  Figurenreihe,  und  zwar  entvs'eder  einer  sol- 
chen, welche  sich  über  je  eine  der  vier  Seiten  des  Frieses,  oder  über  mehre  der- 
selben, oder  über  alle  vier  erstreckte,  je  nachdem  man  das  zugleich  Übersehbare 
des  Baumes  oder  seine  in  der  Gleichmäßigkeit  ausgesprochene  innere  Einheit  in*s 
Auge  faßte.  Aus  dieser  Gleichmäßigkeit  des  ganzen  Friesstreifens  und  jeder  Seite 
desselben  geht  nun  femer  hervor,  daß  das  Friesrelief  in  seiner  Gomposition  nicht 
auf  einen  Mittelpunkt  centralisirt  zu  sein  braucht,  ja  streng  genommen  es  nicht 
sein  darf,  da  der  Baum  an  sich  in  keiner  Weise  einen  Mittel-  oder  Hauptpunkt 
hervorhebt  Findet  sich  eine  Gentralisation  in  der  Gomposition  von  Friesstreifen, 
so  kann  dies  nur  bei  kürzeren  Friesen  der  Fall  sein,  deren  Enden  für  den  in  der 
Mitte  stehenden  Beschauer  zugleich  übersehbar,  den  fRaum  als  zweitheilig  oder 
tweiiliigeligf  folglich  einen  Mittelpunkt  umgebend,  darstellen.  Bei  langen  Fries- 
straifen,  die  nur  im  Entlangschreiten  nach  und  nach  übersehbar  werden,  würde 
eine  oentralisirte  Gomposition  ein  Fehler  sein,  und  nur  die  gleichmäßig  und,  wie 
der  Beechaner,  in  einer  Bichtung  sich  bewegende  Gomposition  entspricht  den  Ge- 
setaen  des  Baumes.  Soll  aber  ein  kürzerer  Friesstreifen  zweiflügelig  oder  central 
oomponirt  werden,  so  kann  dies  nie  allein  durch  Hervorheben  der  Mitte  gesche- 
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hen,  Bondem  entweder  ohne  dies  oder  nur  durch  dieses  Hervorheben  der  Mitte  in 
Verbindung  mit  der  Gegenbewegung  in  der  Composition  der  Flügel,  der  Ge- 
genbewegung entweder  auf  einander  hin  oder  von  einander  weg. 

Da  femer  der  Fries  vermöge  des  unverhältnißmäßigen  Üb^rwiegens  der  Län- 
gen- über  die  Höhendimension  die  Tendenz  der  Längenerstreckung,  und  folglich  der 
Bewegung  in  dieser  Richtung  ausspricht,  so  erwächst  dem  Friesrelief  die  Bedingung 
derjenigen  Composition,  in  welcher  sich  diö*  Bewegung  im  Sinne  der  Längendimen- 
sion ausspricht.  Mit  anderen  Worten,  es  kann  nur  die  Composition  genügen,  in 
der  ein  Fortschreiten,  ein  Streben  oder  eine  Richtung  von  einem  Ende  zum  andern, 
oder  von  den  Enden  zur  Mitte,  oder  von  der  Mitte  zu  den  Enden  sich  darstellt; 
fehlerhaft  ist  die  Nebeneinanderstellung ,  sei  es  mihiger  oder  abwechselnd  in  ver- 
schiedener Richtung  bewegter  oder  gewendeter  Figuren.  Wir  werden  den  öst- 
lichen Fries  des  Niketempels  von  diesem  Fehler  nicht  ganz  freisprechen  können 
und  denselben  an  diesem  Beispiel  sehr  deutlich  empfinden.  .Sowie  die  kräftige 
Gliederung  des  in  Triglyphen  und  Metopen  abwechselnden  dorischen  Frieses  ein 
starkes  Hochrelief  der  Metopenplatten  fordert,  so  wird  ein  gleich  starkes  Hoch- 
relief des  ionischen  Frieses  durch  die  leichtere  Gliederung  des  ionischen  Dachbaues 
verboten.  Das  Gesetz  für  den  ionischen  Fries  ist  mäßiges  Halbrelief;  zu  starke 
Erhebung  des  Reliefs  läßt  die  Figuren  derb  und  den  Fries  lastend  erscheinen,  zu 
flaches  Relief  würde  ihn  zwischen  der  immerhin  kräftigen  Umrahmung  durch  den 
in  drei  Gliedern  vortretenden  Epistjlbalken  und  die  schattig  überhangende  Dach- 
traufe schwächlich  machen.  Dies  flache  Relief  dagegen  können  wir  als  Gesetz 
des  Frieses  der  Cella  am  dorischen  Tempel  hinstellen,  und  zwar  deshalb,  weil  der 
Fries  hier  keiner  kräftigen  Gliederung,  sondern  der  glatten  Wand  entspricht,  auf 
welcher  er  selbst  bei  mäßiger  Halberhebung  des  Reliefs  lasten  würde.  Die  Wand 
der  Cella  ist  ihrem  structiven  Schema  nach  wie  gesagt  nur  der  umschließende 
Teppich,  nicht  eine  Stütze,  sie  hangt  gleichsam  vom  Gebälk  herab,  nicht  trägt  sie 
die  Balken,  welche  durch  sie  hindurch  gehn;  der  Fries  ist  die  Borde  dieses  Tep- 
pichs, welche  der  Natur  desselben  folgen  muß.  So  ist  der  Cellafries  des  Parthenon, 
das  einzige  Muster  dieser  Art,  obgleich  über  500  Fuß  lang  und  3Y3  Fuß  hoch, 
doch  nur  in  3V2  Zoll  hohem  Relief  gehalten. 

Das  Friesrelief  in  der  korinthischen  Ordnung  unterliegt  in  allem  Wesentlichen 
den  Compositionsgesetzen  des  ionischen  Frieses,  und  nur  für  die  Forpgebung  darf 
man,  gemäß  der  noch  leichteren  Gliederung  der  korinthischen  Bauweise,  ein  noch 
weniger  erhabenes,  fast  flaches  Relief  als  Norm  hinstellen.  Erhalten  ist  uns  von 
Friesen  in  korinthischer  Ordnung  aufgeführter  Gebäude  nur  ein  Beispiel  in  dem* 
jenigen  des  choragischen  Denkmals  des  Lysikrates  in  Athen,  aus  der  folgenden 
Periode  der  plastischen  Kunst  Dies  Relief,  auf  welches  seines  Orts  näher  zurück- 
gekommen worden  soll,  unterliegt  einer  eigenthümlichen  Beurteilung,  insofern  das 
mit  demselben  gezierte  Gebäude  ein  Rundtempelchen  ist;  der  Fries  folglich  einen 
ununterbrochen  rings  umlaufenden  Streifen  bildet.  Wenn  dies  eine  Einheitlichkeit 
der  Composition  des  Reliefs  bedingt,  so  widerstrebt  hingegen  die  Unmöglichkeit 
dasselbe  gleichzeitig  zu  übersehn  einer  straffen  Gentralisimng.  Wir  werden  sehn, 
daß  die  aus  dieser  Eigenthümlichkeit  des  Baues  sich  ergebende  doppelte  Aufgabe 
mit  Geist  und  in  vollkommen  den  Gesetzen  entsprechender  Weise  beobachtet  und 
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gelost  ist,  während  auch  die  Erhebung  des  Reliefs  durchaus  derjenigen  entspricht, 
welche  wir  principiell  fordern  mußten. 

Wir  kommen  endlich  zum  Giebelfelde  ^0*  ^^  ist  gesagt  worden,  daß  das  Dach 
über  den  beiden  Fa9aden  offen  war  und  einen  durch  Gesims  und  Dachgesims  be- 
grenzten flachdreieckigen  Baum  darstellte,  welcher,  nach  einer  Yergleichung  mit  den 
Schwingen  eines  Adlers  (Aetos),  Adler  genannt  wurde.  Diesen  flachdreieckigen 
offenen  Raum  konnte  die  Architektur  wdhl  schließen,  aber  seine  Ornamentik  wie 
die  der  Metopen  mußte  sie  der  Plastik  überweisen,  welche  auch  hier  Besitz  er- 
greifend, den  Gesetzen  dieses  Raumes  gehorsam.  Herrliches,  fast  das  Herrlichste, 
was  wir  Ton  alter  Kunst  besitzen,  geschaffen  hat.  Vergegenwärtigen  wir  uns 
auch  hier  die  Bedingungen,  welche  die  Form  und  Gliederung  des  Giebels  der 
Composition  und  Formgebung  der  Plastik  vorschrieb. 

Im  bestimmtesten  Gegensätze  zu  dem  gleichmäßig  in  der  Längendimension  sich 
erstreckenden  Räume  des  Frieses  stellt  das  Giebelfeld  einen  in  schärfster  Weise 
aus  Mitte  und  zwei  Flügeln  bestehenden  Raum  dar.  Die  oberste  Bedingung  der 
Composition  der  Giebelgruppe  ist  demnach  die  schärfste  Centralisirung;  die  Giebel- 
gruppe kann  nur  aus  einer  energisch  markirten  Mitte  und  zweien  auf  diese  Mitte 
bezüglichen  Flügeln  bestehn.  Dieser  obersten  Forderung  kann  einzig  und  allein 
dadurch  entsprochen  werden,  daß  der  Gegenstand  des  Giebelbildwerks  eine  große, 
in  sich  einheitlich  geschlossene  Handlung  darstellt,  und  eine  solche  ist 
uns  denn  auch  in  allen  Giebelgruppen,  von  denen  wir  Kunde  besitzen,  mit  einer 
einzigen  Ausnahme  bezeugt  und  verbürgt.  Diese  Ausnahme  sind  die  Giebelgruppen 
des  Heraklestempels  in  Theben  von  der  Hand  des  Praxiteles,  welche,  nach  P^u- 
sanias  die  meisten  der  zwölf  Kämpfe  des  Herakles  darstellten,  folglich  eine  Reihe 
einzelner  Handlungen  derselben  wiederkehrenden  Hauptperson  neben  einander  ^^). 
•Es  wird  auf  diese  Sculpturen  bei  der  Besprechung  der  Werke  des  Praxiteles 
zurückzukommen  sein. 

Zweitens  aber  sind  im  Giebel  auch  die  beiden  Flügel  einander  vollständig 
entsprechend  und  erstrecken  sich  in  völlig  gleichen  Dimensionen  nach  beiden 
Seiten.  Daraus  geht  die  zweite  Forderung  an  die  Composition  der  Giebelgruppe 
hervor,  nämlich  diejenige  der  Entsprechung  und  Symmetrie  ihrer  beiden  Flügel 
oder  Hälften,  nur  daß  diese  von  der  älteren  Kunst  (s.  die  Giebelgruppen  von 
Aegina)  strenger,  von  der  Kunst  der  Blüthezeit  freier  im  Einzelnen  behandelt  wird. 
Drittens  bedingt  die  nach  beiden  Enden  abnehmende,  in  einen  spitzen  Winkel  aus- 
laufende Höhe  der  beiden  Flügel  ein  gleiches  Abnehmen  in  der  Höhe  der  Figuren 
in  der  Gruppe  je  nach  ihrer  Entfernung  von  der  Mitte,  was  äußerlich  gefaßt  die 
Stellung  und  das  Maß  der  Figuren,  geistig  gefaßt  eine  abnehmende  Bedeutung  der 
Personen  einer  solchen  Gruppe  bedingt,  liege  diese  Bedeutung  in  ihrem  eigenen 
Wesen  und  Charakter,  oder  in  ihrem  Antheil  an  der  Handlung,  oder  in  der 
Größe  des  Interesses,  das  sie  in  Anspruch  nehmen.  Wie  viel  Bedingtheit,  man 
könnte  sagen:  wie  viel  Zwang  für  die  Composition  der  Giebelgruppe!  Aber  nur 
für  die  unvollkommene  Kunst  ist  diese  Bedingtheit  Nichts  als  dies  und  dieser 
Zwang  nur  ein  solcher;  für  die  Kunst  auf  ihrer  Höhe  wird  das  Darstellungsgesetz 
Tarn  Darstellungsmittel,  die  Bedingtheit  der  Composition  zum  Hebel  des  Ausdrucks 
und  zur  Offenbarung  der  Idee.  Eben  wie  die  Mitte  die  Hauptperson  oder  Haupt- 
gnippe  fordert,  hebt  sie  dieselbe  auch  über  die  Flügel  hinaus;  eben  wie  die 
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Abnahme  in  der  Bewegung,  in  der  Größe,  in  der  Bedeutung  der  FerBonen  nach 
den  Flügeln  hin  Bedingung  ist,  unterstützt  auch  diese  Abnahme  die  klare 
Gliederung  der  Gruppe;  eben  wie  die  Symmetrie  beider  Flügel  Gesetz  ist,  wird 
sie  auch  zum  Mittel  der  Verbindung  des  Entsprechenden  oder  Gegensätzlichen. 
In  den  ältesten  Giebelgruppen,  die  wir  kennen,  den  aeginetischen,  ist  das  Gesetz 
noch  Zwang,  die  Bedingtheit  noch  Schranke,  wenigstens  in  überwiegendem  Maße, 
in  dem  vollkommensten  der  auf  uns  gekommenen  Muster  von  Giebelgruppen,  in 
denen  des  Parthenon,  ist  das  Gesetz  und  die  Bedingung  nur  noch  Mittel  in  der 
Hand  des  Künstlers,  um  seine  Ideen  auszusprechen.  In  den  oben  beschriebenen 
Giebeln  des  Tempels  von  Olympia  mögen  wir  eine  Mittelstellung  des  Künstlers 
gegenüber  den  Gesetzen  erkennen,  die  ihn  noch  binden,  zugleich  aber  fördern. 

Soviel  von  den  Bedingungen  der  Composition;  was  aber  die  Formgebung  an- 
langt, so  machte  bei  Tempeln  und  anderen  größeren  Bauwerken  die  Größe  des 
Giebels  einerseits,  seine  kräftige,  ja  mächtige  Umrahmung  durch  Gesims  und  Dach- 
gesims andererseits  die  Anwendung  des  Reliefs  unmöglich  und  forderte  die  Com- 
position in  vollen  Statuen,  und  für  diese,  abgesehn  von  dem  Maße,  welches  die 
Größe  des  Giebels  bestimmte.  Kräftigkeit  und  Großheit  in  der  Anlage  und  Form- 
gebung der  Gestalten.  Zierlichkeit  ist  ausgeschlossen,  Feinheit  allein  würde  nicht 
zur  Geltung  kommen;  dabei  erscheint  Bewegtheit  als  eine  ziemlich  unausweichliche, 
schon  durch  die  nothwendig  verschiedene  Stellung  der  Mittel-  und  Endfiguren 
bedingte  Forderung.  Wohl  hat  man  vielfach  davon  geredet,  daß  in  den  beiden 
Giebeln  sich  ein  Gegensatz  einer  mehr  xmd  einer  weniger  bewegten  Handlung 
auszusprechen  scheine;  es  soll  dieser  Satz  nicht  bestritten  werden,  obgleich  er  in 
voller  Allgemeinheit  sich  kaum  wird  durchführen  lassen;  unbedingt  aber  kann  bei 
der  weniger  bewegten  Handlung  des  einen  Giebels  nur  von  einem  relativen  Maß, 
im  Verhältniß  zu  der  bewegteren  Handlung  des  anderen  Giebels  die  Bede  sein, 
völlige  Buhe  ist  auch  nirgend  nachweisbar. 

Wenn  nun  endlich  ein  Wort  über  die  Bezüglichkeit  des  plastischen  Schmuckes 
eines  Tempels  zu  diesem  selbst  und  zu  der  in  ihm  verehrten  Gottheit  zu  sagen  ist;  so 
kann  dies  sehr  kurz  und  bündig  ausfallen.  Den  Mangel  des  Zusammenhanges  der  Dar- 
stellungen in  Giebeln,  Friesen,  Metopen  mit  der  Tempelgottheit  oder  ihrem  Cult 
behaupten,  das  heißt  die  sinnvollen,  gedankenreichen  Griechen  zu  den  einfaltigsten, 
gedankenlosesten  Menschen  machen.  Die  innerliche  Bezüglichkeit  des  bildlichen 
Schmuckes  des  Tempels  zu  der  Gottheit,  die  in  demselben  verehrt  wurde,  ist  eine 
unausweichliche  Forderung  des  verständigen,  geschweige  des  künstlerischen  Menschen- 
geistes. Nur  freilich  ist  der  Grad  und  die  Art  dieser  Bezüglichkeit  nicht  immer 
gleich,  und  es  hieße  wiederum  die  überschwänglich  geistreich  schaffenden  griechi- 
schen Künstler  arg  mißverstehn,  wenn  man  glaubte,  die  angedeuteten  Bezüge 
trocken  schematisiren  und  auf  eine  gewisse  leicht  übersehbare  Zahl  zurückführen 
zu  können.  Dürfen  wir  aber  dies  nicht,  so  ist  allerdings  zuzugestehn,  daß  wir 
nicht  immer  im  Stande  sein  werden,  von  dem  bildlichen  Schmucke  eines  Tempels 
auf  seinen  Cult  zu  schließen,  nach  jenem  diesen  zu  bestimmen,  wo  er  unbekannt 
ist,  daß  es  vielmehr  unsere  Aufgabe  wird,  aus  den  gegebenen  Thatsachen  die  Be- 
ziehungen der  einzelnen  Theile  des  Gesammtschmuckes  zu  einander  und  zu  dem 
Tempelcult  aufzusuchen  und    uns  viel  lieber  mit  den  so  zu  gewinnenden  Basal- 
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taten  zn  begnügen,  als  in  übereilten  Schlüssen  da  systematisiren  zu  wollen,  wo 
uns  die  Tbatsachen  in  durchaus  fragmentarischer  Weise  überliefert  sind. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

Dio  Soulpturen  am  sogenannten  TheseustempeL 


Wir  beginnen  unsere  Rundschau  unter  den  architektonischen  Sculpturen  der 
alteren  attischen  Schule  nut  einem  athenischen  Monumente  welches  man  aus  der 
Periode  der  Verwaltung  Simons  oder  aus  Phidias'  Jugendzeit  datiren  zu  können 
geglaubt  hat,  den  Sculpturen  des  sogenannten  Theseion  oder  des  Tempels 
des  Theseus,  dergleichen  einer  von  Simon  Ol.  77  oder  78  erbaut  wurde.  Daß 
aber  wirklich  der  noch  in  vortrefflicher  Erhaltung  auf  uns  gekommene,  früher  als 
eine  Kirche  des  h.  Georg,  neuestens  als  ein  Museum  eingerichtete  Tempel  eben  dies 
kimonische  Theseion  sei,  das  ist,  obwohl  es  von  Einigen  noch  immer  als  ausge- 
machte Wahrheit  behandelt  wird,  und  obgleich  der  Versuch  von  L.  Eoß  '^),  einen 
neuen  Namen,  Tempel  des  Ares  einzufilhren,  aus  topographischen  Gründen  verfehlt 
ist,  noch  immer  sehr  zweifelhaft  Sei  es  aber  darum  wie  es  sei,  möge  der  Tempel 
in  der  That  das  Theseion  oder  möge  er,  nach  gewissen  Sennzeichen,  die  man  gel- 
tend gemacht  hat  '^),  ein  anderes  Bauwerk  aus  der  kimonischen  Epoche  sein,  auf 
keinen  Fall  kann  dies,  wie  man  früher  angenommen  hat  und  wie  ich  selbst  geglaubt 
habe,  nach  Maßgabe  unseres  jetzigen  Wissens  über  den  Entwickelungsgang  der  älteren 
Kunst  über  das  Datum  der  Sculpturen  entscheiden,  welche,  wären  sie  Ol.  77  oder  78 
entstanden,  den  Statuen  der  Tyrannenmörder  stilistisch  nahe  verwandt  sein  müßten, 
während  sie,  mit  unbefangenem  Auge  betrachtet,  nicht  älter,  vielleicht  sogar  jünger 
als  die  OL  85.  3  vollendeten  Sculpturen,  besonders  die  Metopen  vom  Parthenon 
erschainen«  Ob  num  sie  für  später  in  den  fertigen  Tempel  eingesetzt  halten  könne, 
was  nicht  eben  wahrscheinlich  ist,  das  muß  dahinstehn;  da  wir  aber  bis  jetzt 
wenigstens  außer  Stande  sind,  ihr  wirkliches  Datum  anzugeben,  so  mögen  sie  in 
dieser  Darstellung  den  Platz  vor  den  Parthenonsculpturen  behalten,  den  sie  nach 
der  früheren  Ansicht  über  ihre  Entstehungszeit  einnehmen. 

Der  plastische  Schmuck  des  sogenannten  Theseion  '^)  bestand  aus  einer  Giebel- 

groppe  an  der  westlichen  Fa9ade  des  Tempels,  der  keine  im  Osten  entsprach  ^^),  aus 

Metopen  und  zwei  Friesen  in  der  Vor-  und  Hinterhalle  (Pronaos  und  Opisthodom). 

Von  der  Giebelgruppe  ist  Nichts  erhalten  als  die  Befestigungspunkte  der  Figuren 

in  dem  Giebel,  aus  denen  auf  sieben  Personen  dieser  Gruppe,  freilich  in  kaum 

genügend  sicherer  Weise  geschlossen  wird,  da  die  Befestigungen  den  Plinthen 

gegolten  haben  werden,  deren  jede  mehr  als  eine  Figur  getragen  haben  mag. 

Metopen  und  Friese  dagegen  sind  noch  an  ihrem  Orte  am  TempeL 

Die  Metopen  sind  bis  auf  einige  beträchtliche  Verstümmelungen  erhalten. 

Mit  plastiscbem  Schmuck  versehn  sind  hier  jedoch  nur  die  zehn  der  Ost-  oder 
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VorderfroBte  und  je  vier  an  den  anstoßenden  Ecken  der  nördlichen  und  südlichen 
Langseite,  also  im  Ganzen  achtzehn^  während  die  übrigen  fünfzig  nur  aus  glatten 
Marmortafeln  bestehn,  die  vielleicht,  aber  nicht  nothwendiger  Weise  mi^  Figuren- 
malereien, vielleicht  auch  nur  mit  farbigem  Anstrich  verziert  waren.  Abgebildet 
sind  die  in  Gypsabgüssen  in  London  befindlichen  Metopen  im  3.  Bande  von  Stuarts 
Antiquities  of  Athens,  cap.  l,  Tafel  11 — 14.  Die  zehn  Metopen  der  Vorderfront 
enthalten  Thaten  des  Herakles,  zehn  von  den  zwölf  ihm  von  Eurystheus  auferlegten 
Arbeiten,  dem  sogenannten  Zwölfkampfe  (Dodekathlos) ,  von  dem  wir  in  diesen 
Sculpturen  das  früheste  Beispiel  zusammenfassender  Darstellung  finden.  Jedoch 
ist  zu  bemerken,  daß  die  Darstellungen  sich  nicht  auf  den  £reis  der  zwölf  Kän^pfe 
beschränken,  imd  daß,  wie  einige  derselben  ausgelassen,  andere  Thaten  des  Helden 
eingemischt  sind.  Mehr  oder  weniger  gut  erhalten  lassen  sich  die  zehn  Thaten 
des  Herakles  mit  ziemlich  zweifelloser  Sicherheit  erkennen,  und  zwar  als  die 
folgenden:  1)  (Nordostecke  der  Vorderfront)  der  Ringkampf  mit  dem  nemeischen 
Löwen  (Stuart  pl.  11,  1),  2)  der  Kampf  gegen  die  lemaeische  Hydra  (pl.  11,  2), 
3)  die  Einfangung  der  kerynitischen  Hirschkuh  (pl.  11,  3),  4)  die  Uberbringung 
des  erymanthischen  Ebers  an  den  in  ein  faßartig  gestaltetes  unterirdisches  Versteck 
geflohenen  Eurystheus  (pl.  11,  4),  5)  die  Bändigung  der  Menschenfleisch  fressenden 
Rosse  des  thrakischen  Diomedes  (pl.  11,  5),  6)  die  Hervorholung  des  Eerberos  ans 
der  Unterwelt  (pl.  11,  6),  7)  wahrscheinlich  der  Kampf  mit  dem  Aressohne  Kyknos 
(pl.  14,  15),  8)  die  Gewinnung  des  Gürtels  der  getödteten  Amazone  Hippolyte 
(pl.  14,  16),  9)  wahrscheinlich  der  Kampf  gegen  den  dreileibigen  G^ryon  (pl.  14, 
17),  und  10)  die  Gewinnung  der  goldenen  Apfel  der  Hesperiden  (pl.  14,  18). 

Die  acht  Metopen  der  Nord-  und  Südseite  stellen  Thaten  des  Theseus  dar,  und 
zwar  lassen  sie  sich,  wie  folgt,  mit  mehr  oder  minderer  Sicherheit  erkennen,  a.  Auf 
der  Südseite:  1)  die  Besiegung  des  Minotauros  (St.  pl.  12,  7),  2)  die  Einfangung 
des  marathonischen  Stiers  (pl.  1 2,  8),  3)  die  Bestrafung  des  Sinis  oder  Pityokamptes 
(pl.  12,  9),  4)  vielleicht  die  Bestrafung  des  Prokrustes,  dies  bleibt  jedoch,  wie  die 
folgende  Benennung  zweifelhaft  (pl.  12,  10);  b.  Auf  der  Nordseite:  5)  die  Besie- 
gung des  Keulenschwingers  Periphetes  (pl.  13,  11),  6)  der  Ringkampf  mit  dem 
arkadischen  Ringer  Kerkyon,  in  welcher  Darstellung  man  sehr  mit  Unrecht,  obwohl 
in  leicht  begreiflichem  Irrthum,  Herakles'  Ringkampf  mit  Antaeos  erkennen  wollte 
(pl.  13,  12),  7)  die  Bändigung  und  Bestrafung  des  Skiron  (pl.  13,  13),  und  endlich 
8)  die  Bändigung  der  krommyonischen  Sau  (pl.  13,  4). 

Alle  diese  Darstellungen,  soweit  sie  hinreichend  erhalten  sind,  um  uns  zum 
Urteil  über  ihre  Gomposition  und  Formgebung  zu  berechtigen,  legen  Zeugniß  davon 
ab,  daß  die  Kunst  zu  voller  Freiheit  und  unbeschränkter  Kraft  gelangt  war.  Die 
Stellungen  der  kämpfenden  Personen  sind  mit  der  größten  Mannigfaltigkeit  erfunden, 
die  Bewegungen  voll  Schwung  und  Natürlichkeit ,  einige  Erfindungen  im  wahrsten 
Sinne  des  Wortes  classisch,  so  Herakles'  Löwenkampf,  Theseus'  Kämpfe  mit  Mino- 
tauros, Periphetes,  Kerkyon,  Skiron  und  seine  Bändigung  des  Stieres;  alle  Formen 
sind  eben  so  naturwahr,  gediegen  kräftig  wie  geschmeidig,  wenngleich  in  einer 
breiten,  der  Metopensculptur  völlig  angepaßten,  das  feinste  Detail  unterdrückenden 
Weise  gearbeitet.  Auch  das  Gesetz  der  Raumerfullung  ist  in  den  überwiegend 
meisten  Fällen  eben  so  gewissenhaft  wie  ungezwungen  eingehalten;  nur  einige 
Platten,  z.  B.  die  pyramidalen  Gruppen  des  Löwenkampfes  und  des  Kampfes  mit 
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der  krommyoniachen 
San  unterliegen  in  die- 
ser HinBicht  einem  ge- 
ringen Tadel,  der  in  Be- 
ziehung auf  die  achte 
Herakleemetope  stär- 
ker betont  werden  muß. 
Denn  indem  auf  dieser 
Platte  Herakles  zur  lin- 
ken Seite  aufrecht  steht, 
während  die  getodtetfi 
Amaione  zu  seinen 
FüSes  platt  auf  dem 
Boden    liegt ,    entsteht 

rechte    über   derselben  g 

ein  Töllig  leerer,   tin-  '1 

angenehm    viereckiger  £ 

Baom.   Leise  zu  tadeln  e 

dürfte  auch  die  zehnte  's 

Heraklesmetope     sein,  | 

indem  die  einander  ganz  l^ 

ruhig  gegenüberstehen-  g 

den  Gestalten  des  Hei-  I 

den  und  einer  Hesperide  8 

einen  leeren  Raum  zwi-  S 

sehen   sich  lassen   nnd  ^ 

die  Hetope    mehr   he-  | 

grenzen  als  erfüllen. 

Eine   Anschauung  "^ 

dieser  Sculpturen    mö-  ^ 

gen  die  zwei  in  Fig.  52 
losammen  gestellten 
Hetopen  vermitteln, 
welche  zu  den  bester- 
halteneD,  zugleich  dem 
Gegenstande  nach  in- 
teressantesten gehören. 
Sie  stellen  den  Kampf 
des  Theseos  gegen  Mi- 
notanros  und  die  Ein- 
fangnng  des  maratho- 
nitchen  Stiers  dar.  Die 
entere  Uetope  bietet 
eine  gar  fein  durch- 
dachte und  trefflich  ausgeführte  Composition.  Minotauros  ist  gewiß  kein  ver- 
Khtlieber  Gegner  des   attischen   Helden,    und    dennoch,    mag   er  sich   stemmen 
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wie    er    will,    mag   er   dem   Gregner    die    Stierhömer    in   die    Seiten    drücken, 
sein    Unterliegen    steht    uns    klar  vor    Augen,    auch   wenn    wir  nicht   an    das 
mit  dem  rechten  Arme    des  Thes^us  weggehrochene  Schwert   denken,    welches 
demnächst    des    Ungeheuers    Weichen    durchbohren  wird.     Die    Art    aber,    wie 
Minotauros   zusammengedrückt    erscheint,  während   Theseus'    jugendliche  Helden- 
schönheit sich  frei  vor  unsem  Blicken  entfaltet,  ist  besonders  gut  erfunden ,   denn 
in  diesem  Contrast  der  Stellungen  liegt  mehr  als  die  körperliche  imd  momentane 
Überlegenheit  des  Theseus;  Minotauros'  Stellung  erinnert  uns  an  ttderische  Bewe- 
gungen, in  Theseus'  Haltung  aber  tritt  diesem  Halbthierischen  die  reine  Mensch- 
lichkeit   in    halbgöttlicher  Verklärung    entgegen.     Die    zweite    Metope    gewinnt 
durch  die  Vergleichung  der  Metope  von  Olympia  mit  der  Stierbändigung  durch 
Herakles  (unten  Fig.  71)  ein  doppeltes  Interesse,  indem  diese  Vergleichung  uns 
eine,   für  Theseus   und  Herakles  sehr  charakteristische  verschiedene  Auffassung 
höchster  Heldenkraft  offenbart.    Theseus  ist,   Herakles  gegenüber,   schlank   und 
fein,  seine  Bewegungen  machen  den  Eindruck  der  SAschheit  und  Elasticität,  seine 
Erfolge  beruhen  auf  der  Gewandtheit  eben  so  sehr  wie  auf  der  eigentlichen  Stärke. 
Herakles  dagegen  ist,  ohne  plump  zu  sein,  ungleich  massiger,  seine,  Kraft  ist  eine 
schwerwuchtige,  zermalmende,  er  braucht  nicht  auf  feine  Wendungen  und  künst- 
liche Griffe  zu  sinnen,  um  seine  Gegner  zu  bezwingen,  die  Last  seines  gewaltigen 
Körpers   allein   überwältigt   die  Anstrengungen   seiner  Feinde.     Und   demgemäß 
haben  die  Künstler  auch  die  Art,  wie  beide  Helden  dieselbe  Aufgabe  lösen,  in 
geistreicher  Weise  variiri     Während  Herakles  sich  der  Gewalt  des  dahinstürmen- 
den Stieres  mit  dem  ganzen  Körper  entgegenstemmt  und  trotz  aller  Anstrengung 
des  riesigen   und  schwerfälligen  Thieres  dessen  Ungeheuern  Nacken,  den  eigent- 
lichen Sitz  seiner  Kraft  beugt  und  herumreißt,  ist  Theseus  offenbar  der  Bewegung 
des  Thieres  gefolgt,  bis  ihm  eine  Erhöhung  im  Boden  einen  erwünschten  Widerhalt 
darbietet;   in  diesem  Augenblick  seinen  Vortheil  erspähend  setzt  er,  der  als  der 
Erfinder  mehrer  künstlicher  Schemata  des  Ringkampfes  galt,  dem  Stier  das  linke 
Knie  scharf  hinter  der  Kinnlade  ein,  faßt  denselben  an  Nacken  und  Maul  und 
biegt  mit  raschem  Ruck  den  Kopf  der  Bestie   nieder,  deren  untergeschlagenes 
rechtes  Vorderbein  uns  errathen  läßt,  daß  sie  zum  Sturze  gebracht  werden,  und 
so  dem  gewandten  Helden  unterliegen  wird.   Ein  besonders  feines  Bewegungsmotiv 
liegt  in  dem  Gewände  des  Theseus,  welches  vOr  und  hinter  dem  Helden  gradlinig 
herunterhangt;   denn  es  hat  der  Künstler  eben  hiedurch  den  Augenblick  fein  be- 
zeichnet, wo  die  Vorwärtsbeweg^g  der  Kämpfenden  aufgehört  hat  und  einer  neuen 
•-Bewegung  weicht,  den  Augenblick  der  Ruhe,  der  zwischen  zweien  entgegengesetzten 
Bewegungen  mitten  inne  liegt   Offenbar  ist  das  Gewand  um  dieses  Motives  willen 
gebildet  worden,  und  doch   hat  sich   der  Künstler  nicht  zu  einer  naheliegenden 
Effecthascherei  in  dem  Wurfe  der  Falten  verleiten  lassen,  der  uns  eher  zu  einfach 
als  zu  künstlich  erscheint,  seinen  Zweck  aber  dennoch  vollständig  erfüllt. 

Die  Friese  der  Cella  im  Pronaos  und  Opisthodom  sind  von  sehr  ungleicher 
Länge,  indem  der  erstere  über  die  Anten  übergreift  und  sich  bis  an  das  Gebälk 
der  Langseiten  erstreckt,  während  letzterer  auf  den  Raum  zwischen  den  Anten  be- 
schränkt ist,  also  nur  zwei  Drittel  der  Länge  des  östlichen  Frieses  hat.  Er  besteht  dem- 
nach auch  aus  nur  vier  ungefähr  gleich  langen  Blöcken  parischen  Marmors,  während 
der  östliche  Fries  aus  sechs  Blöcken  zusammengesetzt  ist,  von  denen  bei  Stuart 
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(Taf.  4  in  der  GesammtanBioht  und  Taf.  18,  19)  der  vierte  und  fünfte  yertanscht 
ist,  was  um  so  mehr  her- 
vorgehoben werden  muß, 
weil  dieser  alle  Symme- 
trie der  Composition  auf- 
hebende Fehler  in  die  aus 
Stuart  entlehnten  Zeich- 
nungen 2.  B.  in  Müllers 
Denkm.  d.  a.  Kunst  I. 
Taf.  21  übe^egangen  ist. 
Der  Gegenstand  des 
westlichen  oder  hinteren 
Frieses,  Fig.  53  und  54 
unten,  kann  keinem  Zwei- 
fel unterliegen,  es  ist  der 
Kentaurenkampf  bei  der 
Hochzeit  des  Feirithoos, 
den  als  solchen  besonders 
die  Gruppe  des  von  zwei 
Kentauren  mit  einem  Stein- 
block bedrohten  Kaeneus 
erweist,  während  auffal- 
lender Weise  nicht  allein 
der  besonders  charakte- 
ristische Weiberraub  der 
Kentauren,  sondern  auch 
jede  Hinweisung  auf  das 
von  diesen  unterbrochene 
Hochzeitsmahl  fehlt,  un- 
bewaffnete Lapithen  und 
bewafihete  und  behelmte 
Athener  aus  Theseus'  Ge- 
folge bekämpfen  die  mit 
frevelhafter  Lust  in  die 
Feier  der  Hochzeit  einge- 
brochenen halbthierischen 
Ungeheuer,  ohne  daß  je- 
doch das  endliche  Un- 
terliegen der  letzteren 
mit  Bestimmtheit  ange- 
deutet wäre.  Vielmehr 
steht  der  Kampf  durch- 
weg so  ziemlich  gleich, 
und  es  erscheint  bald  die 
eine,  bald  die  andere  Par- 
tei  im  y ortheil,    so    daß 
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der  EünBtler  offenbar  diese  Auffassung  gewählt  hat,  weil  er  glauben  mochte, 
auf  diese  Weise  größere  Abwechselung  und  Mannigfaltigkeit  in  seine  Gomposition 
bringen  zu  können.  Eine  solche  Mannigfaltigkeit  der  Stellungen,  Bewegung  und 
Gruppirung  der  Figuren  hat  der  Meister  allerdings  erreicht,  und  es  genügt  ein 
Blick  auf  die  hier  mitgetheilten  Proben  dieser  Friese,  um  sich  zu  überzeugen,  daß 
wir  hier  ein  specifisch  Anderes  als  die  Compositionen  der  alten  Zeit  vor  uns  haben, 
daß  hier  eine  Fülle  reicher  künstlerischer  Erfindung  mit  unbeschränkter  Freiheit 
und  mit  vollem  Bewußtsein  gestaltet  ist.  Den  Beigen  der  Kämpfergruppen  eröffnet 
ein  Kentaur,  der  einen  Lapithen  rücklings  zu  Boden  gestürzt  hat  und  im  Begriffe 
ist,  ihn  mit  einem  gewaltigen  Steinblock,  den  er  in  beiden  Händen  erhoben  trägt, 
zu  zermalmen;  der  Jüngling  streckt  zu  ohnmächtiger  Abwehr  das  um  die  linke 
Hand  gewickelte  Gewand  dem  Feinde  entgegen  (Stuart  pl.  21),  während  ein  beschil- 
deter  attischer  Genoß  von  dem  augenscheinlich  rettungslos  Verlorenen  fort  und 
einem  andern  Lapithen  zueilt,  der  einen  Kentauren  zu  Sturze  zu  bringen  gewußt 
hat  und  im  Begriff  ist,  dem  auf  dem  Bücken  seines  Pferdeleibes  sich  im  Staube 
Wälzenden  einen  tödtlichen  Schwertstoß  zu  versetzen  (St  pl.  21 ,  siehe  Fig.  54). 
Dem  hartbedrängten  Kentauren  eilt  aber  ein  zweiter  zur  Hilfe  heran,  der  mit 
einem  Baumstamm  zu  gewaltigem  Stoße  gegen  das  Haupt  des  siegreichen  Lapithen 
ausholt  (St.  pl.  22,  s.  Fig.  54),  und  den  sein  hinter  ihm  zurückweichender  Gegner 
kaum  an  der  Ausführung  dieses  Stoßes  yerhindern  zu  wollen  scheint  (St.  pl.  22). 
Von  besonderem  Interesse  ist  die  folgende,  schon  erwähnte  Gruppe,  in  der 
zwei  Kentauren  den  unverwundbaren  Lapithenfürsten  Kaeneus,  der  halb  bereits  in 
den  Boden  gedrückt  sich  mit  seinem  wahrscheinlich  in  Bronze  angefügt  gewese- 
nen Schilde  zu  decken  sucht,  unter  einem  gemeinsam  herbeigeschleppten  gewalti- 
gen Felsblock  zu  zersehmettem  suchen,  indem  dieselbe  Gruppe  in  sehr  verwandter 
Gomposition  im  Friese  von  Phigalia  wiederkehrt  (St  pl.  22).  Gegen  den  einen 
dieser  Kentauren  scheint  ein  jugendlicher  Lapith  von  hinten  einen  Schwertstreich 
zu  führen  (St.  pl.  23),  während  unmittelbar  hinter  ihm  ein  gerüsteter  Athener  dem 
ungestümen  Ansprung  eines  Kentauren  gewandt  und  kräftig  zugleich  den  Schild 
entgegenhält,  über  dessen  Band  hinweg  er  eine  Blöße  des  Feindes  erspäht,  um 
diesem  einen  tödtlichen  Stoß  mit  dem  Schwert  zu  versetzen  (s.  Fig.  53,  wo  auch 
die  folgenden  Gruppen,  Stuart  pl.  23  und  24).  Mit  ähnlichem  stürmischem  An- 
sprung seines  Boßleibes  hat  sodann  ein  Kentaur  einen  Lapithen  auf  die  Kniee  nie* 
dergeworfen,  der  ihn  jedoch  bei  der  Kehle  gepackt  hat  und  ihn  kräftig  zu  wür- 
gen scheint,  so  daß  der  Kentaur  sich  bemüht,  die  Hand  von  seiner  Kehle  loszu- 
reißen, indem  er  zugleich  mit  seiner  Rechten  den  Gegner  im  Haar  gefaßt  hat. 
Ob  dieser  in  der  abgebrochenen  rechten  Hand  ein  Schwert  bereit  hielt,  um  es 
dem  Kentauren  im  günstigen  Augenblick  in  den  Leib  zu  bohren,  muß  unentschie- 
den bleiben.  In  der  folgenden  Gruppe  ist  ein  beschildeter  Kämpfer  von  einem 
Kentauren  rücklings  niedergeworfen,  gegen  dessen  Hufschläge  er  sich  mit  seinem 
erhobenen  Schilde  freilich  vergebens  und  schon  mit  sichtlich  ermattenden  Kräften 
zu  decken  sucht  Ob  der  beschildete  und  behelmte  Athener  hinter  dem  Kentau- 
ren zurückweicht  oder  etwa  zu  einem  Schwerthiebe  ausholt,  ist  nicht  mit  Sicher- 
heit zu  entscheiden.  Sehr  gewandt  dagegen  weicht  ein  jugendlicher  Lapith  in  der 
letzten  Gruppe  der  überlegenen  Kraft  seines  Gegners  aus,  dem  er  zugleich  das 
kurze  Schwert  von  unten  in  den  Pferdebug  bohrt,   so  daß  hier  zum  Schlüsse  der 
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menschliche  wie  g^enüber   am  Anfang  der  halbthierische  Kämpfer   im  Tortheil 
erscheint 

Überblicken  wir  die  Reihe  und  Folge  dieser  Gruppen  zunächst  im  Ganzen, 
so  wird  uns  eine  ausgesprochene,  aber  von  aller  Steifheit  und  Gebundenheit  freie 
Symmetrie  der  Anordnung  nicht  entgehn.  Während  einerseits  die  Zweiflügelig- 
keit dadurch  betont  ist,  daß  die  ersten  und  die  letzten  Gruppen  in  entgegenge- 
setzter Bewegung  nach  außen  gewendet  sind,  gliedert  sich  die  Gesamratdarstel- 
lung  andererseits  in  Einzelgruppen,  die  einander  in  der  Hauptsache  entsprechen 
oder  aufwägen  und  an  den  Enden  aus  je  zwei  Figuren,  demnächst  aus  dreien, 
nnd  wiederum  aus  zwei  Figuren  bestehn,  während  zwei  Mittelgruppen  von  je  drei 
Figuren,  links  zwei  Kentauren  und  einem  Menschen,  rechts  zwei  Menschen  und  einem 
Kentauren  übrig  bleiben.  Durch  ein  Übergreifen  der  Handlung  von  einer  Gruppe 
in  die  andere  wird  wenigstens  zwei  Mal  (in  der  zweiten  und  vierten  Gruppe  von 
links  her)  die  zu  scharfe  Absonderung  der  einzelnen  Glieder  gemildert  und  auch 
weiterhin  kommen  die  Übergänge  hinlänglich  vermittelnde  Stellungen  vor,  um 
einen  schönen  Fluß  des  Ganzen  hervorzubringen.  Wenden  wir  den  Einzelgruppen 
unsere  Aufmerksamkeit  zu,  so  werden  wir  uns  dem  Eindrucke  großer  Frische  der 
Erfindung  und  Composition  gewiß  nicht  entziehn  können;  Einzelnes  ist  sogar  von 
hoher  Kühnheit  und  mit  vollendeter  Meisterschaft  ausgeführt,  so  besonders  die 
Gruppe  des  auf  den  Rücken  gestürzten  Kentaurei^  und  seines  mit  eifrigster  Kraft- 
anstrengung ihn  \>edrohenden  Gegners  (Fig.  54);  ja  man  könnte  diese  Composition 
ein  bedeutendes  Wagniß  nennen,  wenn  die  schwierige  Aufgabe,  das  doppelte  We- 
sen in  einer  so  außerordentlichen  Stellung  zu  zeichnen,  nicht  vollkommen  ge- 
löst wäre. 

Sehr  gelobt  werden  muß  auch  der  fein  beobachtete  Rhythmus  der  Bewegung 
in  dem  ersten  Athener  der  Figur  53  und  dem  jungen  Lapithen,  welcher  den  Fries 
endet  (das.);  das  rasche,  gewandte  Ausweichen  ist  äußerst  naturwahr  aufgefaßt; 
eben  so  vortrefflich  ist  die  beginnende  Ermattung  in  dem  menschlichen  Kämpfer 
der  vorletzten  Gruppe  ausgedrückt,  und  endlich  werden  wir  dem  Widerspiel  ge- 
genseitigen Angriffs  nnd  gegenseitiger  Abwehr  der  beiden  Kämpfer  in  der  dritt- 
letzten Gruppe  unsem  Beifall  nicht  versagen  können.  Dagegen  darf  nun  aber 
auch  nicht  verschwiegen  werden,  daß  gewisse  Stellungen  und  Bewegungen  der 
menschlichen  Kämpfer  und  der  Kentauren  sich  einigeimaßen  monoton  wiederho- 
len, 80  jenes  Zurückweichen  mehrer  Lapithen  und  Athener,  wovon  wir  in  Fig.  53 
und  54  je  ein  Beispiel  finden;  so  femer  die  fast  identische  Bewegung  der  beiden 
unmittelbar  auf  einander  folgenden  letzten  Kentauren  (Fig.  53),  und  ebenso  die 
große  Übereinstimmung  in  den  Stellungen  des  ersten  und  des  baumbewehrten 
Eentanren  in  Fig.  54.  In  Beziehung  hierauf  werden  wir  bei  späterer  Ver- 
gleichung  die  Überlegenheit  in  der  Composition  des  Frieses  von  Phigalia  lebhaft 
und  nicht  ohne  Bewunderung  empfinden;  aber  nicht  allein  hierin,  sondern 
nod&  mehr  in  der  ungleich  größeren  Mannigfaltigkeit  interessanter,  ergreifender 
Motive  und  Situationen  des  Kampfes.  Hier  handelt  es  sich  doch  eigentlich  nur 
um  das  gegenseitige  Messen  von  Kraft  und  Gewandtheit,  nur  die  Leidenschaft  des 
Kampfes  selbst  ist  hier  gegeben,  Gemüth  und  Gefühl  werden  daher  kaum,  höch- 
stens bei  dem  ermattenden  Kämpfer  der  vorletzten  Gruppe  erregt,  während  in  dem 
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Friese  von  Phigalia  eine  große  Zahl   der  yerBchiedensten  Leidensohaften  in  Be- 
wegung siiid  und  uns  bald  so  bald  so  erregen. 

Die  Formgebung  an  sich  dagegen  wird  schwerlich  in  irgend  einem  Punkte 
mit  Kecht  getadelt  werden  können;  hier  ist  Alles  wahr,  kräftig,  frisch,  und  die 
letzten  Spuren  der  Strenge  und  Knappheit  in  den  Einzelheiten  der  Eörperformen 
erhöhen  eher  deren  Reiz  als  sie  ihn  Yermindem;  dabei  ist  der  Vortrag,  ohne  je- 
mals unbestimmt  zu  sein,  dennoch  bescheiden  und  frei  von  allem  Haschen  nach 
Effect,  sowie  auch  überall  mit  der  Wahrheit  die  Schönheit,  ja  die  Anmuth  der 
SteUungen,  Bewegungen  und  Formen  verbunden  ist.  In  diesem  Betrachte  dürfte 
allerdings  der  phigalische  Fries  gegen  diesen  zurückstehn,  der  merkbar  derber  in 
den  Formen  und  weder  von  dem  Haschen  nach  Efifect,  namentlich  in  den  Ge- 
wandmotiven, noch  davon  freizusprechen  ist,  mehr  als  einmal  der  Ifaturwahrheit 
in  den  Stellungen,  Bewegungen  und  Situationen  die  feinere  Schönheit  aufzuopfern. 
Wohl  zu  bemerken  ist,  daß  in  diesem  Friese  so  wenig  wie  in  dem  phigalischen 
der  Ausdruck  der  Leidenschaft  dieser  doch  lebhaft  vorgetragenen  Kämpfe  in  den 
Köpfen  gegeben  ist,  sondern  sich  auf  die  Bewegungen  der  Handlung  beschränkt. 
Daß  dagegen  wirklich  der  eine  Kentaur  in  der  Kaeneusgruppe  noch  eine  Spur  des 
alterthümlichen  Lächelns  zeige,  erscheint,  soweit  man  nach  dem  Gypsabguß  urtei- 
len kann,  zweifelhaft.  Endlich  muß  noch  ein  Funkt  besonders  hervorgehoben  wer- 
den, die  Bildung  der  Kentauren.  Ln  Ganzen  ist  die  Darstellung  dieser  zweileibi- 
gen  Ungethüme  hier  bereits  zu  einer  inneren  Wahrheit  durchgedrungen,  welche 
uns  an  die  Möglichkeit  ihrer  Existenz  glauben  macht;  dennoch  ist  in  einer  Be- 
sonderheit der  Zusammensetzung  des  menschlichen  Oberkörpers  mit  dem  Fferde- 
leibe  ein  kleiner  Verstoß  gegen  das  Organische  nicht  zu  verkennen,  der  am  deut- 
lichsten bei  dem  baumbewehrten  Kentauren  in  Fig.  54  hervortritt,  und  der  sich 
noch  bei  einigen  Kentauren  der  Farthenonmetopen  wiederholt,  wie  wir  an  einem 
Beispiel  demnächst  sehn  werden.  Dieser  eine  Fehler  ist,  daß  der  Anfang  des 
Pferdehalses  und  der  Pferdemähne  zwischen  den  Schultern  sichtbar  wird,  ohne 
organisch  in  den  Menschenrücken  zu  verlaufen.  In  diesem  Punkte  erreicht  erst 
der  Fries  von  Phigalia  neben  einigen  Metopen  vom  Parthenon  das  durchweg 
Vollendete,  indem  er  diesen  Ansatz  des  Pferdehalses  vollkommen  unterdrückt,  den 
Rückgrat  des  Menschenleibes  in  einem  Zuge  aus  dem  des  Pferdeleibes  entsprin- 
gen läßt,  und  Becken  und  Schenkelhals  mit  der  Croupe  u^d  den  Schultern  des 
Boßleibes  in  der  Art  zu  verschmelzen  weiß,  daß  die  Formen  an  der  Natur  beider 
Knochenpartien  Theil  haben,  so  daß  eine  wirklich  und  in  vollem  Sinne  organische 
Bildung  aus  dieser  Mischung  hervorgeht. 

Je  unzweifelhafter  der  Gegenstand  dieses  westlichen  Frieses  ist,  desto  weni- 
ger klar  sehn  wir  in  Betreff  desjenigen,  welchen  der  östliche  darsteUt  Verschie- 
dene Deutungen  3^)  sind  aufgestellt  worden,  keine  jedoch,  welche  das  am  meisten 
Charakteristische  der  hier  geschilderten  Kämpfe,  den  Gegensatz  der  Bewaffneten 
und  der  nackten  Steinschwinger  genügend  berücksichtigte,  so  daß  die  abschließende 
Erklärung  dieser  merkwürdigen  Composition,  die  füglich  doch  nur  der  attischen 
Nationalsage  entnommen  sein  kann,  noch  immer  eine  zu  lösende  Aufgabe  bleibt, 
Wir  können  einstweilen  nur  feststellen,  daß  ein  Kampf  bewaffneter  Krieger  und 
unbewafheter  Männer,  die  sich  mit  Steinblöcken  vertheidigen,  dargestellt  sei,  und 
zwar  ein  Kampf  in  Abwesenheit  von  sechs  Gottheiten,  die  einander  zu  dritt  ge- 


DIB  BCITLPTDBKK   AM   SOeEÜTARircrar  THESEUSTEIlFEIil 


Fig.  54.  Proben  von  den  Frieaen  des  BO|;cii&nDten  Theeeion,  2. 

genüber  mitten  nntor  den  Kämpfern  Biteen.  Denn  anch  die  Frage,  ob  diese  Gott- 
heiten der  einen  and  der  anderen  Partei  angehören,  alnn  feindlich  gesondert  sitzen, 
oder  ob  iie  als  die  SchntEgotter  der  einen  Partei  allein  gelten  sollen,  dürfte  noch 
nicht  erledigt  sein,  obgleich  das  Letztere  wahrscheinlicher  ist^*).  Von  diesen 
Gottbeiton  ist  allein  Athene  in  der  Gmppe  linke  (Fig.  54)  unbedingt  sicher  dnrch 
den  jetzt  freilich  nicht  mehr  vorhandenen,  aber  von  Stuart  noch  gesehenen  und 
gezeichneten  Helm  bezeichnet,  jedoch  kann  man  kanm  zweifeln,  daß  in  den  neben 
ihr  beßndtichen  Personen  Hera  und  Zeus  gemeint  seien;  wie  man  aber  die  bei- 
den, wie  ee  scheint,  jugendlich  männlichen  Gottheiten  gegenüber  (Fig.  53)  und 
die  gracile  Göttin  in  ihrer  Mitte  nennen  solle,  ist  schwer  zu  entscheiden. 

Nach  richtiger  Anordnung  der,  wie  bemerkt,  bei  Stuart  Tertauschten  Platten 
ist  es  leicht,  eine  Übersicht  über  die  Gomposition  dieses  Frieses  zu  gewinnen. 
Sie  ist  ungleich  schärfer  gegliedert  als  diejenige  des  westlichen  Frieses  und  zer- 
fallt in  drei  ungleiche  Abtheilungen,  welche  durch  die  sitzenden  Gottheiten  be- 
zeichnet werden.     Zwischen  den  Gottheiten,  welche  sich  grade  oberhalb  der  Anten 
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des  Tempels  befinden ,  was  gewiß  nicht  zufällig  ist,  sondern  auf  eine  Benutzung  der 
in  der  Architektur  gegebenen  Ruhepunkte  hinweist,  ist  der  eigentliche  Kampf- 
platz,  und  hier  sind  die  Streiter  hart  an  einander  gerathen,  ohne  daß  der  Sieg 
entschieden  wäre ;  je  rechte  und  links  dagegen  hinter  den  Gottheiten,  also  aufden 
Flügeln,  welche  über  die  Anten  übergreifen,  sind  nicht  mehr  eigentliche  Kämpfe 
dargestellt^  sondern  links  (Stuart,  pl.  15)  die  Fesselung  eines  besiegten  und  auf 
die  Kniee  geworfenen  nackten  Steinschwingers  durch  zwei  gewaffnete  Jünglinge 
im  Beisein  eines  dritten  Beschildeten  und  eines  lebhaft  zurücktretenden  Nackten; 
rechts  ist  der  Gegenstand  der  Darstellung  zweifelhaft  wegen  der  starken  Ver- 
stümmelung der  Figuren,  jedoch  ist  vielleicht  auch  hier  eine,  minder  gewaltsame^ 
Gefangennehmung  zu  erkennen,  bei  der  jedoch  nicht  etwa  die  Steinschwingerpartei 
im  Yortheil  erscheint  Die  Abbildungen  Fig.  53  und  54  geben  außer  den  sechs 
Gottheiten  die  besser  erhaltene  Gruppe  der  Mitte  mit  Kämpfen.  Im  Ganzen  über- 
blickt, theilt  dieser  Fries  mit  dem  westlichen  die  Vorzüge  frischer  und  kräftiger 
Lebendigkeit  in  der  Anordnung  der  Gruppen  sowie  in  der  Stellung  und  Bewegung 
der  einzelnen  Figuren;  namentlich  die  in  Fig.  53  gezeichnete  Kämpfergruppe  zeigt 
im  schönsten  Maße  diese  Vorzüge ^  nicht  n^inder  die  linke  Flügelgruppe  mit  der 
Fesselung  des  besiegten  Feindes.  Dagegen  hat  der  Künstler  in  dem  Gefallenen 
der  Mittelplatte  (Fig.  53)  eine  kühne,  dem  strengen  Beliefstil  widerstreitende  Ver- 
kürzung angebracht,  die  eben  so  wenig  Lob  verdient,  wie  eine  ähnliche,  aber  stär- 
ker mißlungene,  im  Friese  von  Fhigalia.  Während  der  westliche  Fries  diesem 
östlichen  darin  überlegen  ist,  daß  er  vermöge  seines  Gegenstandes  mehr  Gelegen- 
heit zu  äußerlich  mannichfaltiger  und  formell  interessanter  Darstellung  bietet  ^  so 
dürfte  in  diesem  Friese  eine  größere  Fülle  innerlich  oder  seelisch  interessanter 
Motive  erkannt  werden.  Dort  die  bloßen  Kämpfe,  hier  neben  diesen  die  charak- 
teristischen Scenen  der  Gefangennahme,  und  zwar  diese,  namentlich  auf  dem  lin- 
ken Flügel  in  wirklich  pathetischer  Weise  gegeben.  Auch  in  den  zuschauenden 
Gottheiten  spiegeln  sich  die  mannichfachen  Wendungen  und  Scenen  des  Kampfes, 
ruhiges,  siegbewußtes  Zuschaun  in  Athene  und  wahrscheinlich  (s.  aber  Anm.  38) 
der  Göttin  links,  und  daneben  eine  lebendige,  fast  zum  Einschreiten  fortreißende 
Theilnahme,  besonders  bei  Zeus  in  der  linken  Gruppe.  Von  Monotonie  und  Be- 
schränktheit der  Erfindung  kann  hier  nicht  die  Bede  sein,  die  Composition  ist 
durchaus  lebensvoll  und  interessant  Von  den  Formen  gilt,  was  über  die  Form- 
gebung des  westlichen  Frieses  gesagt  worden,  sie  sind  alle  wohlverstanden  und 
durchaus  lebenswahr.  Ja  mehr  als  das,  der  Künstler  hat  es  vermocht,  die  Erha- 
benheit der  Götter  von  der  Kraft  der  Menschen  zu  unterscheiden,  es  ist  nicht  nur 
der  größerer  Maßstab,  in  welchem,  dem  Gesetze  der  Isokephalie  gemäß,  die  sitzen- 
den Figuren  gearbeitet  sind,  der  uns  in  ihnen  Götter  übermenschlicher  Größe  er- 
kennen läßt,  es  sind  die  breiten  und  großen  Formen  dieser  Körper  selbst,  es  ist 
in  Verbindung  mit  diesen  die  reiche,  effectvoll  und  doch  ohne  Efiecthascherei  dar- 
gestellte Gewandung,  die  uns  den  Eindruck  des  Mächtigen,  Erhabenen ,  der  gött- 
lichen Würde  macht 

In  Beziehung  auf  die  Kaumerfiillung  vertreten  diese  Friese  die  beiden  Prin- 
cipien  der  Composition  kurzer  Friese ;  im  westlichen  stellt  sich  uns  die  wenn  auch 
in  Gruppen  gegliederte,  doch  in  der  Hauptsache  gleichmäßig  vertheilte,  im  östli- 
chen die  von  zwei  Flügeln  her  scharf  centralisirte  Handlung  dar.    Das  Belief  ist 
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ein  mäfiigy  wenn  auch  kraftvoll  erhobenes,  welches  in  dem  umstände  seine  Recht- 
fertigung findet,  daß  die  Friese  nicht  als  Wandborde,  sondern  als  die  Ornamente 
des  über  den  Säulen  ruhenden  Gebälks  erscheinen.  Das  Material  der  Sculpturen 
ist  parischer  Marmor,  während  am  Parthenon  pentelischer  verwendet  worden  ist. 
Da  dies  eine  Neuerung,  und  zwar  der  an  sich  weniger  günstigen  Beschaffenheit 
des  pentelischen  Marmors  wegen  eine  etwas  gewagte  Neuerung  ist,  so  hat  man 
früher  auch  das  Festhalten  an  dem  herkömmlichen  Sculpturmaterial  des  parischen 
Marmors  för  ein  früheres  Entstehungsdatum  der  Theseionsculpturen  geltend  ge- 
macht. Daß  aber  dieser  Umstand  allein  Nichts  zu  entscheiden  vermöge  ist  ein- 
leuchtend. 


SECHSTES  CAPITEL. 

Der  plastiBche  Schmuck  des  Parthenon. 


So  wie  Oriechenland  den  Alten  als  Mittelpunkt  der  Welt,  Athen  als  der 
Griechenlands,  die  Akropolis  als  der  Athens  galt,  so  dürfen  wir  in  künstlerischem 
Betracht  den  Parthenon  den  Mittelpunkt  der  Burg  von  Athen  nennen,  auf  deren 
engem  Kaume  sich  eine  Fülle  der  herrlichsten  Schöpfungen  der  drei  bildenden 
Künste  vereinigte^  wie  sie  kein  so  wenig  ausgedehnter  fiaum  der  Erde  jemals 
wieder  umschlossen  hat  noch  wahrscheinlich  jemals  wieder  umschließen  wird.  Es 
war  das  Athen  des  Perikles,  das  Athen  auf  dem  Gipfel  seiner  Größe  und  Macht, 
auf  der  Sonnenhöhe  seiner  geistigen  Entwickelung  und  seines  Ruhmes,  welches 
sich  in  dieser  Burg  mit  ihren  Frachtbauten  ein  Denkmal  setzte,  das  man,  so  sehr 
alles  dort  Geschaffene  politischen  und  religiösen  Zwecken  diente  und  diesen  ent- 
sprach, in  seiner  Gesammtheit  vergebens  aus  dem  Zweckmäßigkeitsprincip  erklä- 
ren wird,  und  faßte  man  dies  auch  in  seiner  höchsten  Steigerung  und  in  der 
größten  Mannichfaltigkeit  auf.  Denn  so  wie  Alles  seinen  praktischen  Zwecken 
entsprach,  so  ging  zugleich  Alles  über  diese  praktischen  Zwecke  weit  hinaus  und 
verkündete  ein  Volk  und  eine  Zeit,  der  das  Größte  nicht  zu  groß  und  das  Über- 
flchwänglichste  nicht  unerreichbar  schien.  Und  wenn  irgend  ein  Bauwerk  der 
Akropolis  in  diesem  eigentlichsten  Sinne  monumental  war,  so  war  es  der  Parthe- 
non. Denn  diesen  Tempel  erbaute  nicht  das  Bedürfoiß  eines  einzelnen  Cultus  wie 
da«  mystische  Heiligthum  der  Athene  Polias  und  des  Poseidon  Erechtiieus  oder 
wie  die  anderen  Heiligthümer  umher,  die  Athene  Parthenos  ist  keine  Cultidee,  sie 
hat  keine  legendär -symbolischen  Mythen,  an  ihre  Yerehrung  knüpfen  sich  keine 
althergebrachten  Caeremonien,  ihr  Tempel  war  nicht  die  Stätte  ritueller  Opfer; 
die  Athene  Parthenos  war  die  Tochter  Zeus'  schlechthin  und  sie  war  die  Herrin 
Athens,  das  war  ihr  ganzes  Dogma,  ihr  Bild. von  Phidias'  Hand  das  absolute  Ideal 
der  GKSttin,  ihre  Verehrung  war  der  begeisterte  Glaube  des  attischen  Volkes  an 
seine  Herrin,  ihr  Gült  das  Festgepränge  aller  frohbewegten  Athenefeste,  ihr  Tem- 
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pel  war  Festtempel^  Schautempel,  und  in  diesem  Sinne,  wie  ihr  Bild  von  PhidiaB* 
Hand,  das  Monument  des  Atheneglauhens  schlechthin.  Und  in  diesem  monumen- 
talen Geiste  ist  der  Parthenon^  das  Haus  der  ewigen  Jungfrau,  aufgefaßt  und  aus* 
geführt  worden;  wohl  ftannte  Griechenland  größere  Tempel,  einen  in  allen  Thei- 
len  vollendeteren  schwerlich,  wohl  mochten  die  Heiligthümer  des  reichen  Elein- 
asiens  an  materieller  Pracht  den  Parthenon  überragen,  an  künstlerischer  Durchbil- 
dung und  Schönheit  hat  ihn  niemals  ein  anderes  erreicht.  Und  so  ist  denn 
der  Parthenon,  künstlerisch  betrachtet,  das  reichste  und  vollendetste  Musterbild 
des  griechischen  Tempelbaues,  und  auch  in  Beziehung  auf  den  plastischen  Schmuck, 
der  allein  uns  hier  angeht,  vereinigt  der  Parthenon  in  sich  Alles,  was  die  grie- 
chische Kunst  zu  leisten  vermochte,  und  zwar  Alles  in  der  Perm  des  reinsten 
und  zugleich  des  höchsten  Ausdrucks  des  künstlerischen  Gresetzes  und  der  künst- 
lerischen Idee. 

Freilich  sind  auch  hier  nur  Trümmer  auf  uns  gekommen,  schwere  Schläge 
des  Schicksals  haben  dieses  Heiligthum  der  Kunst  getroffen  und  seine  harmoni- 
sche Ganzheit  vernichtet,  so  daß  wir  uns  nicht  mehr  erkühnen  dürfen,  dieselbe  in 
der  Phantasie  wiederzuerwecken  und  in  einem  durchweg  klaren  Bilde  anzuscbaun. 
Aber  des  Erhaltenen,  und  von  jetzt  an  hoffentlich  für  immer  Erhaltenen  ist  doch 
so  Vieles,  dieses  Viele  ist  so  groß,  und  so  wundervoll  schön,  daß  es  seit  Men- 
schenaltem eine  Begeisterung  erweckt  hat,  wie  fast  nichts  Anderes.  Diese  Be- 
geisterung darf  jedoch  nie  dazu  verleiten ,  sich  mit  bloßem  Staunen  zu  begnügen, 
sie  muß  uns  treiben,  daß  wir  mit  allen  Kräften  unseres  Geistes  nach  dem  Ver- 
stehn  und  der  Erkenntniß  ringen.  Und  je  weiter  wir  in  diesem  Erkennen  und 
Verstehn  fortschreiten,  desto  tiefer  werden  wir  uns  erregt,  desto  gewaltiger  ge- 
hoben fühlen,  und  wenn  wir  nach  den  genauesten  Studien,  nach  den  eindringend- 
sten Erörterungen  des  Einzelnen  zur  reinen  Bewunderung  des  Ganzen  zurück- 
kehren, dann  wird  die  Wärme  unserer  Begeisterung  nicht  abgenommen  hab^i, 
wohl  aber  werden  wir  uns,  um  ein  Wort  Winckelmanns  zu  gebrauchen,  mit  un- 
serem Gegenstande  gewachsen  fühlen,  und  jene  tiefe  Läuterung  und  Erhebung  in 
uns  erfahren  haben,  die  alles  Große  in  uns  wirkt,  das  wir  empfindend  und  den- 
kend in  uns  aufzunehmen  streben. 


Es  war  das  3.  Jahr  der  85.  Olympiade,  437  v.  u.  Z. ,  welches  den  Parthenon 
in  seiner  vollendeten  Herrlichkeit  glänzen  sah.  Wie  lange  der  Tempel  seiner 
ursprünglichen  Bestimmung  verblieb,  ist  nicht  auszumachen,  gewiß  dagegen,  daß 
er  in  unverletztem  Zustande  von  der  christlichen  Gemeinde  Athens  in  Besitz  ge- 
nommen und  in  eine  Kirche  der  „jungfräulichen  Gottesmutter'^,  die  an  die  Stelle 
der  Jungfrau  Athene  trat,  umgewandelt  wurde.  Mit  dieser  Umwandlung  in  eine 
christliche  Kirche  begannen  die  Zerstörungen,  wenngleich  anfanglich  in  geringerem 
Maße;  der  Eingang  im  Osten  wurde  vermauert  und  an  die  Westseite  verlegt,  wo  er 
durch  den  Opisthodom,  die  alte  Schatzkammer  Athens  führte;  zugleich  bedeckte 
man  die  Wände  mit  neuen  Malereien  byzantinischen  Stils,  die  in  Spuren  noch 
heute  erkennbar  sind,  und  es  scheint,  daß  man  auch  den  Westgiebel  mit  zwei 
großen  Rundbogenfenstem  durchbrach,  um  mehr  Licht  in  das  Innere  zu  bringen; 
wenigstens  sehn  wir  solche  Fenster  auf  den   unten   beizubringenden  Zeichnungen 
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Canreys  angegeben.  Ob  auch  die  Zerstörung  der  Mittelgmppe  des  Ostgiebels  die- 
sen frühesten  christlichen  Jahrhunderten  angehört,  ist  zweifelhaft.  Aus  den  Zei- 
ten, wo  der  Parthenon  christliche  Kirche  w^,  haben  wir  über  denselben  keine 
Nadirichten  von  Wichtigkeit,  nur  dürfen  wir  glauben,  daß  er  im  Wesentlichen 
ohne  Verletzungen  und  Verstümmelung  blieb,  und  also  in  noch  wohlerhaltenem 
Zustande  1456  in  die  Hand  der  Türken  überging,  die  ihn  zur  Moschee  umwandel- 
ten und  wahrscheinlich  auch  baulich  demgemäß  umgestalteten.  Welche  Zerstö- 
rungen hiermit  verbunden  gewesen  sein  mögen,  können  wir  jedoch  wiederum  nicht 
angeben;  auch  sie  können  indeß  nur  gering  gewesen  sein,  da  die  Keisenden  Spon 
und  Wheler,  die  ersten,  welche  eine  ausführlichere  Kunde,  wie  Ton  Athen,  so  von 
der  Akropolis  und  ihren  Monumenten  geben,  im  Jahre  1676  das  Gebäude  in  Be- 
treff des  Architektonischen  in  wesentlich  wohlerhaltenem  Zustande  gesehn  zu  ha- 
ben scheinen,  während  die  Sculpturen  schon  beträchtlich  gelitten  hatten,  und  zwar 
in  dem  Maße,  daß  dem  Ostgiebel  schon  damals  die  ganze  Mittelgruppe  fehlte.  Wir 
wissen  dieses  nicht  sowohl  aus  den  Angaben  der  eben  genannten  Reisenden,  als 
aus  den  Zeichnungen,  welche  nach  einer  nie  genug  zu  preisenden  Fügung  des 
Schicksals  1674  der  französische  Maler  Jacques  Carrej,  ein  Schüler  Lebruns,  wel- 
cher den  französischen  Gresandten  Marquis  de  I^ointeil  nach  Constantinopel  beglei- 
tete, von  den  beiden  Giebelgruppen,  vielen  Metopen  und  einem  Theile  des  Gella- 
firiesee  nahm;  Zeichnungen,  welche,  so  mangelhaft  sie  in  künstlerischem  Betracht 
sein  mögen,  unsere  wesentlichste  Grundlage  namentlich  für  die  B.estauration  der 
Giebel  bilden.  Denn  sie  sind  angefertigt  nur  dreizehn  Jahre ,  ehe  den  Parthenon 
der  Hauptschlag  des  Verderbens  traf,  der  nur  noch  Ruinen  von  dem  Gebäude  zu- 
rüddieß.  Diesen  Hauptschlag  föhrte  1687  der  Eeldhauptmann  der  Republik  Ve- 
nedig, der  aus  Minden  gebürtige,  in  schwedischen  Diensten  stehende  Graf  0.  v.  Kö- 
nigsmark  in  Verbindung  mit  dem  Generalcapitän  Morosini,  späterem  Dogen,  in 
dem  Kriege  Venedigs  gegen  die  Türkei.  Die  Geschichte  dieser  denkwürdigen 
Zerstörung  durch  Königsmark  und  Morosini  ist  in  kurzen  Zügen  diese  '®). 

Aus  der  bereits  den  Türken  abgenommenen  Peloponnes  zog  das  venetianische, 
meist  aus  Deutschen  bestehende  Heer  im  September  gegen  die  Hauptstadt  Athen. 
Die  Türken  verließen  die  Stadt  und  verschanzten  sich  auf  der  Akropolis,  welche 
m  für  uneinnehmbar  hielten.  Als  demgemäß  die  Aufforderung  zur  Übergabe  er- 
folglos blieb,  begannen  die  Venetianer  am  25.  September  aus  einer  Batterie  auf 
dem  8.  g.  Nymphenhügel  und  aus  einer  zweiten  in  der  Stadt  die  Beschießung 
der  Akropolis.  Nachdem  diese  drei  Tage  gedauert  und  an  den  alten  Bauwerken 
vielen  Schaden  gethan  hatte,  fiel  am  27.  September  eine  Bombe  mitten  in  den 
Parthenon,  in  welchen  der  türkische  Befehlshaber  seine  Schätze  und  Kriegsvor- 
räthe  geflüchtet  und  das  Pulvermagazin  verlegt  hatte.  In  dieses  schlechtverwahrte 
Palvermagazin  schlug  die  Bombe,  und  die  Explosion  riß  den  Tempel  in  der  Mitte 
auseinander,  so  daß  von  diesem  Augenblicke  an  nur  noch  eine  getrennte  östliche 
und  westliche  Trümmermasse  übrig  blieb.  Die  Türken  übergaben  die  Burg,  die 
Venetianer  zogen,  allerdings  für  kaum  sechs  Monate,  in  dieselbe  ein,  und  suchten, 
betroffen  und  enthusiasmirt ^^)  von  der  Schönheit  der  erhaltenen  Sculpturen,  von 
denselben  so  viel  immer  möglich  zu  erbeuten.  Natürlich  gingen  die  Peldherm 
•vonui;  Morosini  gelüstete  es  nach  dem  wundervollen  Roßgespann  der  Athene  im 
▼estlichen  Giebel,  jenem  Gespann,  welches  nicht  allein  Spon  und  Wheler  ^  ^),  son- 
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dem  noch  vor  ihnen  im  16.  Jahrhundert  einem  von  zwei  Griechen  ^^^  die  einen 
im  Übrigen  wenig  kundigen  und  sehr  trockenen  Bericht  über  die  athenischen  Mo- 
numente an  Martin  Grusius  in  Tübingen  sandten,  Ausdrücke  enthusiastischer  Be- 
wunderung entlockten.  Die  Arbeiter  aber,  denen  es  übertragen  war,  die  kolossa- 
len Rosse  aus  dem  Giebel  herabzulassen,  waren  ungeschickt  oder  nachlässig;  die 
herrlichen  Gebilde  stürzten  auf  den  Felsboden  der  Akropolis  hinab  und  zerbrachen 
in  unscheinbare  Trümmer. 

Begreiflicherweise  suchten  auch  die  Untergebenen  aus  den  Haufen  von  Sculptur- 
trümmern  Beute  zu  machen;  wie  Vieles  weggeschleppt  und  zerstreut  wurde,  ist 
unbekannt;  Einzelnes  hat  sich  wiedergefunden,  so  zwei  yon  Bröndsted  in  Kopen- 
hagen entdeckte  Köpfe,  der  eines  Kentauren  und  der  eines  griechischen  Jünglings 
von  einer  Metope  ^^),  und  so  ein-  weiblicher  Kopf  über  Lebensgröße,  der  zuerst  in 
venetianischem  Privatbesitz  (eines  Hm.  Weber)  auftauchte,  jetzt  im  Louvre  ist 
und  einem  der  beiden  Giebel  zugeschrieben  wird^*). 

Nächst  Königsmark  und  Morosini  wird  Lord  Elgin  als  Hauptzerstörer  des 
Parthenon  verschrieen.  Über  Elgin  und  seinen  Kunstraub,  wie  über  Königsmark 
und  Morosini  ist  waidlich  declamirt  worden,  von  Lord  Byron  an  bis  auf  die  neueste 
Zeit.  Freilich  mit  sehr  zweifelhaftem  Rechte.  Wahr  ist  es  allerdings,  daß  Elgin 
Athen  von  seinen  Hauptmonumente  entblößt  hat,  wahr  ist  es,  daß  er  nicht  mit 
der  Schonung  und  Vorsicht  verfahren  ist,  die  man  billig  verlangen  sollte,  als  er 
im  Jahre  1801  durch  einen  Ferman  des  Sultan  die  Erlaubniß  erhielt,  in  ganz 
Griechenland  zeichnen  und  formen  zu  lassen,  und  wegzunehmen,  was  ihm  beliebte; 
aber  es  ist  eben  so  wahr,  daß  durch  Lord  Elgins  Kunstraub,  denn  anders  kann 
man  ihn  freilich  nicht  nennen,  die  kostbaren  Beste  der  herrlichsten  Monumente 
der  Plastik  für  immer  gewahrt  und  von  femeren  Zerstörungen  gesichert  worden 
sind.  Vom  englischen  Volke,  allerdings  nach  langer  Debatte  im  Parlamente  1816 
angekauft,  haben  sie  im  britischen  Museum  ein  Asyl  für  kommende  Jahrhunderte 
gefunden.  Und  wer  will,  angesichts  der  Gegenwart  und  der  noch  immer  dunklen 
Zukunft  Griechenlands  läugnen,  die  Monumente  hätten  dieses  Asyls  und  dieser 
Sicherung  femer  nickt  bedurft?  Und  auch  das  darf  nicht  übersehn  werden,  daß, 
mag  Griechenland  uns  nicht  mehr  so  fem  liegen  wie  früher,  die  Denkmäler  in 
London  den  Studien  zugänglicher,  für  die  Wissenschaft  und  Kunst  weit  fruchtbarer 
gewesen  sind  und  sein  werden,  als  wenn  sie  an  Ort  und  Stelle  geblieben  wären, 
von  woher,  sowie  die  Sachen  thatsächlich  liegen,  vielleicht  noch  kaum  ein  Gyps- 
abguß  in  die  europäischen  Museen  gekommen  wäre,  während  die  von  aller  Eifer- 
sucht des  Alleinbesitzes  freie  Liberalität  der  Verwaltung  des  britischen  National- 
museums jedem  Gypsmuseum  Abgüsse,  welche  immer  man  will,  für  verhältniß- 
mäßig  geringe  Kosten  erreichbar  macht.  Man  lasse  also  die  Bhetoren  und  Dichter 
declamiren,  lobe  Lord  Elgin  nicht,  wie  dies  z.  B.  der  englische  Archaeolog  MiUingen 
thut^^),  weil  er,  selbstsüchtig  und  eigennützig,  kein  Lob  imd  keinen  Dank  ver- 
dient hat,  aber  man  segne  das  Schicksal,  das  sich  seiner  Hand  bediente,  um  die 
Sculpturen  des  Parthenon,  nachdem  das  herrliche  Gebäude  selbst  zur  Ruine  ge- 
worden, zum  Gemeingut  der  Menschheit  zu  machen!  ^ 

Wenden  wir  uns  hiemächst  zur  TJbersicht  dessen,  was  uns  von  dem  gesammten 
plastischen  Schmuck  des  Parthenon  bewahrt  ist,  und  betrachten  wir  zuerst 
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1.   Die  Giebelgrnppen. 


Es  ist  schon  früher  erwähnt  worden,  daß  die  Zeichnungen  Carreys^*)  die 
einzige  authentische  Urkunde  über  die  Sculpturen  des  Parthenon  aus  der  Zeit  vor 
der  großen  Zerstörung  bilden.  Und .  zwar  gilt  dies  vor  Allem  von  den  Giebeln, 
einmal  weil  Carrey  dieselben  yollständig  zeichnete,  wie  er  sie  noch  sah,  während 
er  Yon  dem  Fries  und  den  Metopen  trotz  angestrengtem  und  wahrhaft  aufopfern- 
dem Fleiße  nur  einzelne  Theile  zu  copiren  Zeit  und  Gelegenheit  fand,  andererseits, 
weil  bei  der  Zerstörung  die  Giebelgruppen  neben  den  Metopen  am  meisten  gelitten 
haben  und  thatsachlich  der  Art  verwüstet  sind,  daß  wir  ohne  Carrey  von  der 
Composition  auch  nicht  einmal  eine  Ahnung  haben  würden.  Die  Carrey^schen 
Zeichnungen  der  Giebelgruppen  also,  deren  Originale  auf  der  pariser  Bibliothek 
bewahrt  werden,  und  die  vielfach  in  Copien  wiedergegeben  sind,  wie  sie  denn 
auch  die  beiliegende  Tafel  Fig.  55.  enthält,  müssen  allen  ferneren  Betrachtungen 
zum  Gkimde  gelegt  werden.  Vergegenwärtigen  wir  und  zunächst  den  Bestand 
unseres  Besitzes  gegenüber  dem  von  Carrey  Gesehenei)  und  Grezeichneten. 

Yon  dem  vorderen  oder  Ostgiebel  (in  Fig.  55.  oben)  fehlte  schon  zu  Carreys 
Zeit  die  ganze  Mittelgruppe,  also  alle  Hauptpersonen,  die  zimächst  an  der  Handlung 
betheiligt  waren.  Was  aber  Carrey  bietet,  das  besitzen  auch  wir  noch  vollständig 
bis  auf  die  Köpfe  zweier  Figuren  und  einige  abgestoßene  Theile  der  übrigen  vor- 
handenen, ja  wir  haben  eine  Person  mehr,  als  Carrey  im  Giebel  sah,  eine  Nike, 
welche,  dem  rechten  Flügel  angehörend,  herabgestürzt  war  und  glücklich  wieder 
aufgefunden  wie  alles  Übrige  (10  Stücke),  bis  auf  einige  nicht  sicher  bestimmbare 
Torse  in  Athen,  sich  im  britischen  Museum  befindet.  Nicht  so  glücklich  sind  wir 
mit  dem  Westgiebel,  den  Carrey  so  gut  wie  vollständig  sah  unb  mitthöilt;  hier  ist 
das  Meiste  unwiederbringlich  verloren;  was  wir  noch  besitzen  ist  Folgendes:  die 
Eckfigur  links,  in  London;  eine  männliche  und  die  ihr  verbundene  weibliche  Figur 
zunächst  der  Eckfigur,  noch  heutigen  Tages  an  Ort  und  Stelle  im  Giebel;  der 
Torso  der  männlichen  Figur  neben  dem  Wagen  der  Athene;  zwei  Fragmente  der 
Athene  selbst,  in  London;  etliche  Fragmente  der  Pferde,  in  Athen;  ein  Fragment 
des  Torses  des  Poseidon,  in  London  —  was  hieran  fehlt  (die  unteren  Theile  der 
Brust)  ist  neuerdings  aufgefonden  und  wird  in  Athen  bewahrt;  der  Torso  der 
weiblichen  Figur,  welche  Poseidons  Gespann  zügelte,  in  London;  ein  Fragment 
der  Frau  rechts,  neben  der  die  beiden  Kinder  erscheinen,  in  London;  der  größte 
Theil  der  im  rechten  Winkel  knieenden  Figur ,  nebst  mehren  nicht  sicher  zu  be- 
stimmenden Torsen,  in  Athen,  und  außerdem  mehre  andere  Fragmente,  von  denen 
weiter  unten  die  Bjede  sein  wird,  in  London  und  Athen,  nebst  dem  schon  erwähn- 
ten, jetzt  im  Louvre  befindlichen  (Weber'schen)  Kopfe,  der  aber  nur  gewagter 
Weise  einer  bestimmten  Figur  beigelegt  werden  kann. 

Auf  diese  Beste  und  die  Carrey^schen  Zeichnungen  gründet  sich  nun  eine  be- 
trächtliche Anzahl  von  Eestaurationsversuchen  aus  älterer  und  neuerer  Zeit,  welche 
hier  einzeln  anzuführen  ohne  Zweck  und  Nutzen  sein  würde ^''),  um  so  mehr,  als 
keiner  derselben  in  die  Composition  dieser  großen  Gruppen  so  tief  eingedrungen 
ist  und  für  ihr  Verständniß  im  Ganzen  und  im  Einzelnen  so  viel  geleistet  hat, 
wie  der  Aufsatz  Welckers  im  1.  Bande  seiner  Alten  Denkmäler  S.  67  ff.,  und  der 
auch  dem  folgenden  Versuche  einer  Ergänzung  und  Erklärung  zum  Grunde  liegt, 
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obwohl  dieser  nicht  nur  im  Einzelnen  sondern  für  den  Westgiebel  in  einer  Haupt- 
sache von  Welckers  Ansichten  abweicht. 

Der  einzige  antike  Schriftsteller,  welcher  die  Giebelgruppen  erwähnt  und 
folglich  uns  einen  Anhalt  zur  Erkennung  der  dargestellten  Gegenstände  bietet, 
ist  Pausanias.  Und  was  sagt  er?  Nichts  als  diese  dürren  Worte  (l,  24,  5):  „Von 
dem,  was  in  den  Giebeln  sich  befindet,  bezieht  sich  Alles,  was  über  dem  Eingange 
ist,  auf  die  Geburt  der  Athene,  was  aber  hinten  ist,  auf  den  Streit  der  Athene 
mit  Poseidon  über  das  [attische]  Land'^  Es  sind  dies  die  beiden  Jtfythen,  welche 
schon  oben  als  das  ganze  Dogma  der  Athene  Parthenos,  der  Tochter  Zeus'  und 
Herrin  yon  Attika  bezeichnet  sind,  ihre  Geburt  und  die  Besitzergreifung  des 
Landes  durch  den  Sieg  über  Poseidon,  und  zwar  war  die  letztere  Scene  an  der 
Hinterseite  dargestellt.  Diese  Bemerkung  des  Pausanias  hat  in  früherer  Zeit  zu 
dem  gründlichsten  Irrthum  Veranlassung  gegeben,  denn  indem  man  übersah,  daß 
die  Christen  bei  der  Umwandlung  des  Parthenon  in  eine  Kirche  der  allerheiligsten 
Jungfrau  den  Eingang  verlegt  hatten,  glaubte  man  die  Geburt  der  Athene  in  dem 
Giebel  erkennen  zu  müssen,  welcher  sich  über  dem  christlichen  Eingange,  dem 
Aufgange  zur  Akropolis  und  den  Porpylaeen  zugewandt,  befindet,  während,  seitdem 
erkannt  worden,  daß  der  antike  Eingang  des  Parthenon,  wie  der  meisten  griechischen 
Tempel,  auf  der  Ostseite  war,  kein  Zweifel  mehr  besteht,  daß  der  östliche  Giebel 
die  Geburt  der  Athene,  der  Westgiebel  den  Streit  über  den  Besitz  des  Landes 
enthielt.  Da  dieser  Westgiebel  der  in  Carreys  Zeichnungen  ungleich  vollständiger 
enthaltene  ist,  so  müssen  wir  unsere  Betrachtung  mit  diesem  beginnen. 

Der  Westgiebel. 

Hier  bezieht  sich  die  Darstellung  also  auf  Athenes  Streit  mit  Poseidon  über 
die  Schutzherrschaft  und  den  Hauptcult,  d.  h.  den  göttlichen  Besitz  des  attischen 
Landes.  Der  zum  Grunde  liegende  Mythus  wird  mit  mehren  Variationen  erzählt, 
sein  Kern  ist  aber  dieser.  Poseidon  wie  Athene  erheben  ihre  Ansprüche  auf  Attika 
und  rufen  entweder  die  olympischen  Götter  oder  Kekrops,  den  Landeskönig  zum 
Schiedsrichteramte  auf.  Vor  diesem  Gerichte  schaffen  nun  beide  Gottheiten  Zeichen 
ihrer  Macht  als  Geschenke  an  Attika,  Zeichen,  welche  zugleich  wenigstens  eine 
Seite  ihres  Wesens  ausdrücken,  und  über  welche  anstatt  über  die  Personen  gerichtet 
wird,  so  wie  Paris  in  der  älteren  Form  der  Sage  nicht  über  die  drei  Göttinnen 
urteilt,  sondern  über  die  Gaben,  welche  sie  als  ihrem  Wesen  entsprechende  dar- 
bieten. Poseidon  schlägt  den  Felsen  der  Akropolis  mit  dem  Dreizack,  und  es 
entsprudelt  mehr  als  500  Fuß  über  dem  Meere  der  heilige  Salzquell  des  Erech- 
theion;  Athene,  neben  Zeus  Schützerin  der  Ölbäume  Attikas,  läßt  aus  dem  kahlen 
Felsenbodon  der  Akropolis  dicht  neben  dem  poseidonischen  Quell  den  heiligen 
UrÖlbaum  sprießen,  denselben,  von  dem  alle  Ölbäume  Athens,  der  Stolz  des  Landes 
abstammen,  denselben,  der  von  Xerxes  mit  dem  Tempel,  in  dessen  Hofraum  er 
wuchs,  verbrannt,  nach  dem  fronmien  Glauben  des  attischen  Volkes  gleich  am 
nächsten  Morgen  einen  neuen,  ellenlangen  Schoß  getrieben  hat,  zum  Zeichen ^  daß 
Athene  ihre  Stadt  auch  in  der  Zerstörung  nicht  verlassen  habe.  Und  damit  bat 
sie  das  Größere  gethan,  das  Bessere  verliehen,  und  ihr  wird  der  Besitz  des  Landes 
zugesprochen.  Ob  der  Künstler  unserer  Gruppe  sich  einen  Richter  der  streitenden 
Gottheiten  dachte,  ist  nicht  durchaus  klar,  sehr  wahrscheinlich  aber  ist,  daß  er 
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keinen  bestimmten  annahm,  sondern  Poseidon  als  sich  selbst,  wenn  auch  im  höchsten 
ünmnth,  überwunden  gebend  auffaßte. 

Wenn  nun  Pausanias  sagt,  es  beziehe  sich  Alles  in  diesem  Giebel  auf  den 
Streit  um  das  Land,  so  ist  das  ein  sehr  allgemeiner  und  ungenauer  Ausdruck; 
eine  schöne  und  sowohl  für  diesen  Giebel  wie  für  die  Restauration  des  östlichen 
hochwichtige  Bemerkung  Welckers  aber  ist  es,  daß  nicht  der  Streit,  sondern  der 
Moment  nach  dem  Streit,  der  Moment  des  entschiedenen  Sieges  der  Athene  dar- 
gestellt gewesen  sei,  und,  muß  hinzugesetzt  werden,  allein  dargestellt  werden  durfte  und 
konnte.  Denn  hätte  der  Künstler  den  Streit  selbst  gebildet,  so  wäre  dessen  Aus- 
gang zweifelhaft,  und  damit  aller  Sinn  und  alle  schöne  Bedeutsamkeit  der  Com- 
Position  vernichtet  gewesen.  Nein,  der  Sieg  ist  entschieden,  beide  Gottheiten  ver- 
lassen den  Kampfplatz,  Athene  eilt  mit  triumphirendem  Schritte  ihrem  von  einer 
weiblichen  Person,  vielleicht  Pandrosos^^)  gezügelten,  von  Ares  begleiteten  Ge- 
spanne zu,  Poseidon  weicht  in  wilder  Aufregung  und  mit  der  heftigsten  Bewegung 
des  gewaltigen  Körpers  zu  seinem  Wagen  zurück,  den  ihm  seine  Gattin  Amphitrite 
bereit  hält,  und  den  etwa  Tethys,  die  Meergöttin  oder  eine  entsprechende  Person 
zunächst  begleitet.  Auf  dem  Kampfplätze  bleiben  nur  die  geschaffenen  Zeichen 
zurück,  dort  sprudelt  wenig  über  den  Boden  erhoben  Poseidons  Quell,  hier  ragt 
grade  unter  der  Mitte  des  Giebels  in  dem  von  beiden  zurücktretenden  Haupt- 
personen  freigelassenen  Baume  der  schlanke  Stamm  von  Athenes  heiligem  Ölbaum 
empor,  von  dem  Fragmente  ^^)  wieder  aufgefunden  worden  sind,  ihr  Siegeszeichen, 
ihr  bleibendes,  segensvolles  Geschenk  an  ihr  geliebtes  Land.  Haben  wir  dies  als 
die  Hauptsache  der  Composition,  welche  die  in  Fig.  55  a.  gegebene  Restauration 
von  Th.  Große  veranschaulichen  möge,  erkannt,  so  können  wir  die  Bedeutung  der 
beiden  Flügelgruppen  mit  wenig  Worten  aussprechen.  Sie  stellen  bis  auf  die 
£ckfiguren  die  Gefolgschaft  beider  Gottheiten  dar,  welche  sich  zum  Anschaun  des 
Kampfes  und  zur  Feier  des  Siege»  der  einen  oder  der  anderen  Seite  versammelt 
und  am  den  Kampfplatz  gesetzt  oder  gelagert  haben.  Rechts  ist  das  Gefolge  des 
Poseidon ;  es  sind  Meergottheiten  oder  solche ,  die  in  Beziehung  zum  Meere  und 
seinem  Herrscher  stehn.  Zunächst  dem  Gespanne  ist  Leukothea  mit  ihrem  Sohne 
Palaemon-Melikertes,  dann  folgt  Thalassa  ^^),  die  Meergöttin,  mit  der  meergeborenen, 
hier  zum  ersten  Male  unbekleidet  gebildeten  Aphrodite  auf  den  Knieen,  neben 
der  in  Knabengestalt  Eros  erscheint,  und  endlich  schließt  eine  weibliche  Gottheit, 
die  wir  als  Galene  oder  Doris  oder  eine  andere,  Thalassa  entsprechende  Göttin  des 
Meeres^')  zu  erklären  haben  werden,  Poseidons  Gefolge  ab,  während  wir  in  den 
beiden  Eckfiguren  am  wahrscheinlichsten  den  Flußgott  Ilissos^^)  und  die  Quell- 
nymphe Kallirrhoe  zu  erkennen  haben,  welche  hier  wie  liebend  verbunden  er- 
scheinen, weil  die  Kallirrhoe  im  Bette  des  Ilissos  entspringt,  also  in  der  Wirklich- 
keit gleichsam  von  ihm  umarmt  wird. 

Diesem  poseidonischen  Gefolge  entspricht  nun  rechts,  in  sinnvollem  Gegensatze 
der  Personen  ausgewählt,  ein  echt  attisches  Gefolge  oder  die  Partei  der  Athene. 
Zunächst  am  Gespann  finden  wir  die  eleusinischen  Erdgottheiten,  Demeter  bequem 
sitzend,  Kora,  den  Knaben  lakchos  an  der  Hand,  der  mit  kindlicher  Freude  und  unge- 
stümer Bewegung  zu  Demeter  hineilt,  als  wolle  er  Athenes  Sieg  jubelnd  verkün- 
digen.    Die    beiden    nächstfolgenden    verbundenen  Figuren,    von  den  wesentlich 
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Deutungen  y  von  denen  aber  im* 
merhin  diejenige  die  wahrschein- 
lichste bleibt,  welche  den  ältesten 
attischen  Landeskönig  Eekrops 
mit  seiner  Gemahlin  ^')  erkennt, 
den  Vertreter  des  Landes  selbst, 
während  der  Flußgott  in  der 
Ecke,  der  bequem  gelagert,  doch 
zu  der  frohen  Xunde  sich  herum- 
wendet, den  Namen  desEephisos 
zu  erhalten  hat,  anstatt  desjeni- 
gen des  Ilissos,  unter  dem  er  als 
eine  der  berühmtesten  Statuen  des 
Alterthums  gewöhnlich  angeführt 
wird.  Mag  aber  auch  nach  dem 
soeben  Vorgetragenen  die  eine 
oder  die  andere  Person  nicht  mit 
voller  Sicherheit  benannt  sein,  so 
ist  doch  die  Composition  der  gan- 
zen großen  Gruppe  und  der  Zu- 
sammenhang der  gesammten  Per- 
sonen unter  einander  und  mit 
der  Mittelgruppe  vollkommen  klar 
und  durchsichtig.  Li  der  Mitte 
Athene  und  Poseidon  in  der  hef- 
tigsten ,  gegensätzlichen  Bewe- 
gung, hier  der  Wagen  zum  Sie- 
geszug der  Athene,  dort  derjenige 
des  Poseidon  zum  Rückzug  in 
sein  feuchtes  Wogenreich  ihm 
bereitgehalten,  gelenkt  und  be- 
gleitet von  nahverwandten  Gott- 
heiten, in  denen  die  Bewegung 
der  Hauptpersonen  am  lebhaftesten 
sich  wiederspiegelt,  dann  die  we- 
niger betheiligten  und  deshalb 
weniger  bewegten  Gefolge,  und 
endlich  localbezeichnende  Eckfigu- 
ren, die  Flußgötter  Athens,  wel- 
che, auch  sie  noch,  obwohl  an 
ihren  Orten  festgebannt,  zu  der 
auf  der  Burg  vorgehenden  Hand- 
lung herumgewandt,  diese  grade 
so  zwischen  sich  einfassen,  wie  die  Flüsse  Ilissos  und  Eephisos  südlich  und  nörd- 
lich an  Athen  vorbeifließen  und  die  Stadt  in  ihre  Mitte  nehmen.  So  verklingt  die 
bewegte  gewaltige  Handlung  der  Mitte  nach  den  Flügeln  hin  mehr  und  mehr^ 
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hannonisch  mit  dem  Antheil  nnd  der  Bedeutsamkeit  der  Personen  und  der  Stelle 
der  Figuren  am  Griebel  abnehmend. 

Der  Ostgiebel. 

Auch  hier  ist  Pausanias'  Ausdruck  ein  allgemeiner  und  ungenauer  ^  wenn  er 
sagt,  es  beziehe  sich  Alles  auf  Athenes  Geburt  Die  Analogie  des  Westgiebels 
muß  uns  dazu  fuhren,  hier  nicht  die  Geburt  selbst,  sondern  den  Augenblick  nach 
der  Greburt  anzunehmen,  wo  die  plötzlich  erwachsene  Göttin  vor  den  Olympiern 
dasteht  und  Staunen  ergreift;  die  es  ansehn,  wie  der  Dichter  singt.  Daß  aber 
wirklich  der  Moment  nach  der  Geburt  dargestellt  war,  dafür  giebt  es,  obgleich  die 
ganze  Mittelgruppe  fehlt  und  für  ewig  spurlos  verschwunden  ist,  Beweise. 
Diese  sind  nicht  sowohl  darin  zu  suchen,  daß  der  Act  der  Geburt  Athenes  aus 
dem  Haupte  des  Zeus  an  sich  etwas  Seltsames  und  daß  er  etwas  plastisch  um  so 
weniger  Darstellbares  ist,  je  puppenhafter  Athene  in  allen  Kunstwerken  erscheint, 
in  denen  die  Geburt  selbst  gebildet  ist;  es  ist  vielmehr  zunächst  das  geltend  zu 
machen,  daß  der  Künstler  nur  indem  er  Athene  erwachsen  und  selbständig  neben 
Zeus  hinstellte  und  auf  sie  die  Stellungen  und  Bewegungen  der  nächsten  Figuren 
bezog,  sie  zur  Hauptperson  machen,  also  das  ausdrücken  konnte,  was  er  ausdrücken 
sollte  und  was  ihm  sein  Mythus  vorschrieb :  Athene  von  Zeus  geboren !  Denn  der 
Act  der  Geburt  macht  Zeus  zur  Hauptperson,  und  der  einzig  richtige  Ausdruck  . 
wäre:  Zeus  bringt  Athene  zur  Welt.  Wo  bliebe  da  die  Bedeutsamkeit  der  Dar- 
stellimg  für  Attika?  Aber  noch  entscheidender  ist  ein  Anderes-,  man  wende  die 
Blicke  auf  die  erhaltenen  Figuren.  Die  beiden  ersten  Personen  rechts  wie  links 
sind  eilende  Botinnen,  rechts,  bei  Carrey  fehlend,  aber  glücklich  wiedergefunden, 
die  geflügelte  Kike,  links  die  Himmelsbotin  Iris.  Das  sind  die  antiken  Engel  der 
Verkündigung!  Sie  bringen  die  große  Kunde  von  der  Geburt  der  Athene  der 
staunenden  Erde  und  zuerst  dem  attischen  Lande,  und  das  können  sie  doch  erst, 
nachdem  das  Wunder  vollendet  ist  Also  lasse  man  doch  für  immer  das  Fratzen- 
bild einer  plastischen  Darstellung  des  Geburtsactes  der  Athene  in  Kolossal- 
figuren fallen! 

Haben  wir  so  den  Gesammtinhalt  und  die  Aufiassung  der  uns  leider  fehlenden 
Composition  der  Mittelgruppe  festgestellt,  so  wird  die  Frage  nach  den  Personen, 
welche  dieselbe  bildeten,  von  untergeordnetem  Interesse.  Prometheus,  nach  attischer 
Sage  anstatt  Hephaestos  derjenige,  der  Zeus'  Haupt  spaltete  und  die  Geburtshelferin 
Eileithyia  werden  schwerlich  gefehlt  haben ;  im  Übrigen  denke  man  von  den  großen 
Göttern  etwa  Hera,  Apollon,  Artemis,  Hermes  und  Hestia  hinzu.  Die  Vermuthungen, 
die  man  hier  aufstellen  mag,  sind  im  Einzelnen  weniger  wichtig,  als  die  richtige 
AufEissung  der  tms  erhaltenen  Figuren.  In  der  Mitte,  nicht  aber  durch  das  ganze 
Giebelfeld  hin,  wie  neuerlich  wieder  behauptet  worden  ist,  bildet  der  Olymp 
das  Local;  von  ihm  stürmen  sie  hinweg,  die  eilenden  Botinnen  Nike  und  Iris, 
um  zu  verkündigen,  daß  Attikas  Göttin  geboren  sei.  Rechts  empfangen  diese 
Botschaft  drei  engverbundene  Göttinnen,  von  denen  die  erste  schon  in  lebhafter 
Erregtheit  der  Nike  zugewendet  ist,  die  zweite  die  ersten  Bewegungen  der  Wen- 
dung macht,  während  die  dritte  der  Schwester  noch  ruhig  im  Schöße  liegt.  Das 
sind  .nicht  die  Moiren,  wie  man  wohl  gesagt  hat,  sondern  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  die  attischen  Thauschwestern,  Kekrops'  Töchter  Pandrosos ,  Aglauros 
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und  Herse,  die  späteren  Pflegerinnen  von  Athenes  Schützling  Briehthonios ,  dem 
Sohne  der  attischen  Erde.  Links  diesen  entsprechend  sind  in  zwei  wiederum  eng- 
verbundenen und  von  Iris'  Botschaft  auch  schon  erregten  Göttinnen  die  attischen 
Hören,  Thallo  und  Auxo  zu  erkennen ,  während  dem  jugendlichen  Manne  nächst 
ihnen  der  Name  des  attischen  Landesheros  Thescus  von  allen  für  ihn  vorge- 
schlagenen immer  noch  am  besten  anpaßt.  Diese  zuletzt  genannten  sechs  Personen 
hüben  und  drüben  zeigen  durch  die  Lage  in  der  wir  sie  sehn  deutlich,  daß  sie 
nicht  etwa  selbst  im  Olymp  anwesend  und  Zeugen  des  großen  Vorganges  sind, 
vielmehr  sind  sie  gewißlich  in  irdischem  Local  gedacht  und  zeigen  die  Welt  von 
dem  Eintritt  des  Wunders  überrascht,  wie  die  Hirten  auf  dem  Felde  zu  denen 
die  Yerkündigungsengel  kamen.  Und  auch  nur  mit  dieser  Annahme  stimmen  die 
Ecken;  in  diesen  sind  allerdings  nicht  wieder  Flußgötter  oder  dergleichen  Figuren 
engerer  Localbezeichnung  angebracht,  denn  wohl  geht  Attika  zunächst,  aber  nicht 
allein  das  Wunder  der  Athenegeburt  an,  dies  gilt  der  ganzen  Welt.  Und  um 
dies  zu  bezeichnen  und  zugleich  die  Größe  der  Thatsache  zu  vergegenwärtigen 
bildet  der  Künstler  in  die  rechte  Ecke  Selene  oder  die  Göttin  der  Nacht,  die  mit 
ihrem  Gespanne  hinabtaucht  in  das  Meer  oder  den  die  Erdscheibe  umspülenden 
Okeanos,  während  gegenüber  Helios,  der  Tagesgott  mit  mächtig  emporstrebenden 
Rossen  aus  den  Wogen  emporsteigt;  so  schwindet  Nacht  und  Dunkel,  und  es  ist 
Licht  und  Tag  wie  Athene  geboren  ist!  Auch  hier  sehn  wir  zum  Theil,  zum 
Theil  ahnen  wir  dieselbe  mit  der  Abnahme  der  Giebelhöhe  correspoudirende  Ab- 
nahme in  der  Bewegtheit  und  Intensität  der  Handlung,  welche  doch  bis  zu  den 
äußersten  Ecken  ihre  Einflüsse  erstreckt. 

Die  erhaltenen  Beste '^). 

Wenn  im  Vorstehenden  versucht  wurde,  auf  Grund  der  Angaben  des  Pausanias, 
der  Zeichnungen  Carreys  und  der  erhaltenen  Figuren  den  Gedanken  und  den 
innern  Zusammenhang  der  beiden  großen  Compositionen  darzulegen,  so  wird  es 
jetzt  gelten  in  der  Sonderbetrachtung  der  einzelnen  Statuen  und  Bruchstücke  in 
feinere  Einzelheiten  der  Compositionsmotive  einzudringen  und  an  diesen  Monumenten 
aus  Phidias'  Werkstatt  uns  den  Kunstcharakter  dieses  Meisters  im  Stilistischen 
und  Formellen  klar  zu  machen.  Zugleich  aber  darf  nicht  versäumt  werden,  den 
heutigen  Bestand  der  Reste  der  Parthenongiebel  vollständig^  mit  den  nöthigsten 
Bemerkungen  zu  registriren. 

Wir  beginnen  mit  dem  östlichen  Giebel.  Hier  tritt  uns  gleich  in  dem  aus 
dem  Meere  hervorbrausenden  Gespanne  des  Helios,  von  dem  zwei  Pferde  in  London, 
zwei  sehr  verstümmelte  an  Ort  und  Stelle  sind,  eine  wundervolle  Erfindung  ent- 
gegen, von  der  Fig.  56  eine,  wenngleich  nur  unvollkommene  Vorstellung  vermitteln 
möge.  Der  Meister  konnte  nur  die  Köpfe  und  Hälse  der  Pferde,  Kopf  und  Arme 
des  Helios  als  eben  aus  den,  deutlich  im  Marmor  angegebenen  und  ursprünglich 
durch  Farbe  wahrscheinlich  noch  deutlicher  hervorgehobenen  Wellen  auftauchend 
darstellen,  aber  er  hat  in  diese  T heile  ein  Leben,  eine  Kraft,  ein  Feuer  gelegt, 
welches  uns  ahnen  läßt,  wie  jenes  Kolossalgespann  der  Athene  beschaffen  gewesen 
sein  mag,  das  Morosini  so  unglücklich  zertrümmerte.  Es  sind  gewaltige  Thiere, 
diese  Sonnenrosse;  den  Hals  weit  zurückgeworfen,  den  Kopf  hoch  erhoben,  die 
Ohren  scharf  zurückgelegt  mit  sträubend  flatternder  Mähne,  stürmen  sie  wiehernd 
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einher,  und  die  angeBpannten 
Arme  dee  Lenker»)  zeigen  une, 
daß  selbst  eio  Gott  UUhe  hat, 
dies  Gespann  zu  zügelD,  das 
dun  uiiHuligeD  Fhaetoo  hinab- 
acbleuderte  Iq'b  Verderben;  der 
Torgebeugte  Hals  des  Helios 
läßt  uns  die  Schnelligkeit  der 
ÜewegQug  liiblcn,  welcher  der 
Lenker  mit  v orgele bntem  Körper 
begegnen  muß.     Bas  ungefähr 

giebt  uns  die  Zeichnung;  aber  ^ 

nie   wird    eine  Zeichnung   das  § 

glühende   Leben  des  Originals  ^ 

wiedergeben,  schwerlich  selbst  £ 

das  Uotiv    des  etwas  zur  tiuite  ^ 

gebogenen    Kopfes  des  vorder-  -a 

sten  Kosses  ganz  klar  machen  3 

können ;  das  ist  nicht  etwa  eine 

beliebige  Wendung,   um  einen  M 

Co  n  traut    gegen     das    hintere  ig 

grade  emporstrebende  Koli    zu 

geben ,    es    ist  die  Wucht  des  g 

Zügek,    die   hier  zur  Geltung  ^  % 

kommt,    der    das    edle  Thier  3 

nicht  folgen  will,   der  es   mit  _ 

einer  Biegung   des  gewaltigen  "^ 

Ualee»  nachgiebt,  um  ihm  sonst  1 

nicht  nachgeben  zu  müssen  und  w 

ungehemnat    dahinstürmen     zu  ^ 

könneu.    l)us  ist  der  Inbegrilf  ^ 

des  Lebens ;  in  dieser  Beugung  ^ 

des  Kopfes,  welche  hinter  den  ^ 

Kinnladen  -^e  Fallen  der  Haut  £ 

znsammend rückt  und  den  großen 
Muskel  des  Halses  in  stralTster 
Spannung  hervortreten  läßt, 
liegt  dsH  eigentlich  und  im 
höchsten  Sinne  Bewegte;  es  ist 
ein  der  Natur  abgelauschter,  im 
kleinsten  Detail  wahrer  und 
doch  mit  monumentaler  Groß- 
heit wiedergegebener  Zug. 

Wunderbar  contrastirt  ge- 
gen diese  KraH  in  der  geetei- 
geruten  Bewegung  die  tiefe  Uulie,  in  welcher  diesen  Rossen  gegenüber  der  gewöhnlich 
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Thesens  genannte  HeroB  ^lagert  ist,  ein  Körper  mit  dessen  mächtigen  und  doch  völlig 
harmonischen  Formen  selbst  bei  einer  höchst  maßTolleu  Vortragsweiae  des  Einzelnen 
kaum  ein  zweiter  der  uns,  außer  den  Parthenonaculpturen,  erhaltenen  wetteifern  kann. 
Die  Zeichnung  Fig.  57  läßt  -wenigstens  den  Adel  der  StelloDg,  die  Harmonie  der  Yer- 
höltnisse,  die  Großbeit  der  Anlage  erkennen,  leider  aber  nicht  ganz  das  warme 
und  irische  Leben,  welches  diese  Statue  in  besonderem  Maße  auszeichnet. 


Fig.  ST.  Sogenannter  ThcBena  vom  ^Btlichen  Giebel  des  PortiieDon. 

Sie  stellt  die  Katar  des  männlichen  Körpers  in  ihrer  vollendetston  Durchbildung 
und  doch  in  ihrer  reinsten  'Wahrheit  dar,  mögen  wir  die  Gomposition  im  Ganzen, 
mögen  wir  die  einzelnen  Formen  der  Uuacnlatur  in  ihren  Verhältnissen  nud  Functio- 
nen oder  die  Haut  ins  Äuge  fassen,  die  sich  bald  strafT  und  fest,  bald  weich  und 
lose  über  die  Muskeln  spannt,  aber  immer  so,  daß  sie  wie  beweglich  und  ver- 
schiebbar erscheint.  Es  ist  nicht  jene  in  Muskelbergen  au^thürmte  Stärke  der 
Heraklesgestalten  namentlich  der  späteren  Kunst,  welche  uns  diesen  Körper  so 
imposant  erscheinen  läßt,  es  ist  nicht  einmal  die  männliche  Kraft  in  ihrer  gesteiger- 
ten Erscheinung,  wie  sie  uns  der  Torso  des  Poseidon  aus  dem  westlichen  Giebel 
darbietet;  es  ist  die  Männlichkeit  in  maßvollster  Vollendung,  und  wer  sich  gewöhnt 
hat,  Werke  kolossalen  Maßstabes  zu  sehn,  wird  selbst  den  B^is  der  Jugendblüthe 
in  dem  Frachtbau  dieser  Glieder  nicht  verkennen,  die,  nm  an  den  Ausspruch  des 
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Bildhauers  Danneoker  zu  erinnern,  wie  von  der  Ifatur  abgeformt  erscheinen,  ohne 
daß  wir  jemals  so  glücklich  sind,  im  Leben  Ähnlichem  zu  begegnen  oder  begegnen 
zn  können.  Eben  die  Jugendlichkeit,  die  Schlankheit  der  Formen  in  Verbindung 
mit  ihrer  Kraft,  auf  welche  schon  oben  bei  Besprechung  der  Metope  vom  Theseion 
mit  der  Bändigung  des  Stiers  hingewiesen  wurde,  macht  auch  den  Namen  des  in 
dieser  Periode  der  attischen  Kunst  wohl  nur  bärtig  gebildeten  Herakles  für  diese 
Figur  unwahrscheinlich  und  den  des  Theseus  wahrscheinlicher,  obwohl  Theseus  in 
der  späteren  Kunst  zu  noch  jugendlich  feinerer  Heldenschönheit  fortgebildet  wurde. 
Das  Heraklesideal  aus  Phidias'  Zeit  kann  uns  die  ebenfalls  schon  erwähnte  best- 
erhaltene Metope  von  Olympia  (Fig.  71)  vergegenwärtigen**).  Unter  der  Annahme, 
daß  wir  Theseus  zu  erkennen  haben,  für  den  auch  das  Löwenfell,  auf  dem  die 
Figur  liegt,  so  gut  wie  für  Herakles  paßt,  werden  wir  das  in  der  weggebrochenen 
rechten  Hand  gehaltene  Attribut  nicht  als  Keule,  sondern  ein  in  der  Scheide 
steckendes  Schwert  zu  ergänzen  haben  *^),  das  auf  den  Boden  gestützt  war^  und 
auf  dem  die  Hand  des  Helden  ruhte.  Dies  Schwert  war  wahrscheinlich  von  Metall 
und  daraus  erklärt  sich  sein  spurloses  Verschwinden,  welches  bei  einer  aus  dem 
Marmor  selbst  gearbeiteten  Keule  nicht  der  Fall  sein  würde. 

Auf  die  ganz  nackt  halb  hingestreckt  daliegende  Jünglingsgestalt  folgt  im 
Giebel  in  schönem  Contrast  die  Gruppe  der  ganz  und  reich  bekleideten  beiden 
Göttinnen ,  in  denen  mit  Wahrscheinlichkeit  die  attischen  Hören  erkannt  werden. 
Sie  sitzen  auf  Thronen  schwesterlich  aneinander  gelehnt,  im  Gegensätze  zu  dem 

■ 

in  der  Seitenansicht  daliegenden  Theseus  wesentlich  ganz  dem  Beschauer  in  der 
Vorderansicht  zugewandt  und  mit  mächtigen  Formen  aus  dem  Grunde  des  Giebels 
hervortretend.  Die  erstere  (von  außen  her)  sitzt  noch  ganz  ruhig,  den  linken  Arm 
vertraulich  auf  die  Schulter  der  Schwester,  den  rechten  aufs  Knie  gelegt,  die 
zweite  ist  in  Bewegung,  ihr  zunächst  bringt  Iris  die  himmlische  Kunde,  freudig 
überrascht  hat  sie  sich  der  Botin  halb  zugewandt,  während  wir  aus  einer  Einzel- 
heit in  der  Form  des  Halses,  einer  Falte  in  der  Haut  an  der  rechten  Seite  schließen 
dürfen,  daß  der  Kopf  zur  Schwester  herumgedreht  war;  staunend  erhebt  sie  die 
Arme  und  das  linke  Bein  ist  der  Art  angezogen,  daß  es  auf  ein  Aufstehn  der 
Figur,  also  auf  künftige  lebhaftere  Bewegung  hindeutet,  zu  der  sie  mit  einem 
fliegenden  Worte  oder  Ausrufe  auch  die  noch  ruhige  Schwester  anregt.  Die 
Gewandung  legt  sich  einfach  um  die  einfach  und  natürlich  bewegten  Körper,  doch 
60,  daß  sowohl  der  feine  und  leichte  Stoff  des  üntergewandes  über  dem  Busen  und 
der  dichte  und  schwerere  Stoff  des  um  die  unteren  Theile  des  Körpers  geschlagenen 
Oberkleides  im  Faltenwurfe  vollständig  zur  Geltung  kommt,  als  auch,  daß  der 
Faltenwurf  selbst  im  hohen  Grade  mannigfaltig  erscheint  und  dem  Auge  einen 
Wechsel  von  hellem  Lichte  und  tiefem  Schatten  bietet,  der  allein  für  sich  in 
seinem  unerschöpflichen  Beichthum  die  Blicke  zu  fesseln  weiß.  Diese  Formen 
und  auch  die  Lichteffecte  kann  eine  gute  Zeichnung  wohl  allenfalls  ims  vergegen- 
wärtigen, nie  aber  den  unvergleichlichen  Eindruck  des  Weichen  und  locker  und 
leicht  Hangenden  in  diesen  aus  massivem  Stein  gearbeiteten  Stoffen ,  der  kaum  in 
einer  anderen  antiken  Gewandung  gleich  vollkommen  hervortritt,  es  sei  denn  in 
derjenigen  der  im  anderen  Winkel  unseres  Giebels  gelagerten  Thauschwestem, 
bei  der  sich  etwas  Ahnliches  zeigt.  Bei  unseren  Statuen  aber  tritt  die  Fülle 
weicher  und  mannigfacher  Falten  um  so  bedeutender  hervor,  je  unmittelbarer  der 
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MeiKter  mit  ihnen  die  Gestalt  der  eilenden  Iris  verbunden  hat,  deren  Gewandung 
wiederum  im  scliönsten  Contrast  vom  Widerstände  der  Luft  gebläht ,  in  wenigen 
großen  t^cliurf  markirten  und  doch  schlichten  Hauptformen  erscheint 

Biese  Statue  ist  ganz  die  windschnell  eilende  Iris  der  homerischen  Poesie  ^^)y 
eine  graeile  Gestalt,  wenn  man  sie  mit  den  übrigen  weiblichen  Figuren  des  Giebels 
vergleicht,  und  doch  bei  weitem  niclit  so  leicht,  nicht  so  schlank  und  fein  in  allen 
Formen  wie  die  flügelgetragene  Nike  auf  der  anderen  Seite  des  Giebels,  sondern 
von  einer  Kräftigkeit  und  Fülle  der  Glieder,  welche  uns  die  ßaschheit  der  Schritte 
dieser  göttlichen  Eotin  verkündet  und  gewährleistet.  Die  Schnelligkeit,  mit  der 
sie  ausschreitet,  hat  der  Meister  sowohl  durch  die  Weite  und  die  elastische  Kraft 
des  Schrittes,  wie  auch  durch  das  straffe  Flattern  der  windgeiüllten  Falten  der 
Gewandung,  welches,  von  hinten  gesehn,  die  blühende  Schönheit  des  Schenkels  ent- 
hüllt, in  gleicher  Klarheit  entwickelt  und  diesen  Eindruck  noch  durch  das  Greifen 
nach  dem  wegilattemden  Obergewande  gesteigert,  welches  die  Göttin  so  zusammen- 
rati't,  daß  es  im  weiten  Bogen  sich  hinter  ihrem  Rücken  bläht  Hierdurch  ent- 
steht zugleich  in  der  natürlichsten  Weise  jener  für  die  Göttin  des  Regenbogen» 
zugleich  mit  charakteristische  Gewandbausch  oder  Bogen,  den  die  späte  Kunst  so 
zum  Überdruß  oft  in  gedankenloser  Weise  wiederholt  hat  Die  Bedeutung  dieser 
Figur  als  Iris  und  als  Botin  des  Olymp  an  die  Erde  sollte  man  nicht  durch  die 
au  sich  richtige  Bemerkung  .zu  bekämpfen  suchen,  daß  die  in  Rede  stehende 
Person  nicht  die  vor  ihr  sitzenden  anblickt,  sondern  den  Kopf  gegen  die  Mitte 
etwa»  mehr  als  halb  zurückwendet;  denn  eben  darin  liegt  eine  neue  Feinheit  der 
Charakteristik.  Es  ist  lebhaften  jugendlichen  Menschen  eigen,  daß  sie  von  einem 
ihre  Aufmerksamkeit  stark  erregenden  Gegenstande  redend  vielmehr  diesen  als 
denjenigen  ausehn,  zu  dem  sie  sprechen.  Ganz  so  Iris,  welche  in  zartester  Jugend- 
blüthe  und  heftig  erregt  dargestellt  ist;  mag  sie  das  erste  Wort,  ein:  schaut! 
vernehmt!  den  Hören  zugerufen  haben,  unmittelbar  darauf  wendet  sie  sich  zu  der 
Stätte  des  Wunders  zurück,  von  der  sie  kommt  und  auf  der  noch  ihre  ganze 
Seele  weilt. 

Indem  nun  die  auf  Iris  folgende  ganze  Centralgruppe  des  Ostgiebels  fehlt  und 
bis  auf  Fragmente,  die  man  einzelnen  Personen  nicht  mehr  zutheilen  kann,  spurlos 
untergegangen  ist,  fallt  unser  Blick  zunächst  auf  die,  auf  dem  rechten  Flügel  Iris 
entsprechende  Gestalt  der  zweiten  Botin  von  Athenes  Geburt,  die  Gestalt  der  ge- 
flügelten Nike^"*).  Welche  Unterschiede  stellt  der  Vergleich  dieser  beiden  Ge- 
stalten an's  Licht,  und  wie  vortrefllich  begründet,  wie  tief  empfunden  sind  diese 
Unterschiede!  Galt  es  dort  eine  rüstig  schreitende  Botin  zu  charakterisiren ,  so 
»üllte  hier  ein  schwingengetragenes,  schwebendes  Wesen  dargestellt  werden. 
Demgemäß  ist  diese  Gestalt  so  fein  und  schlank  gebildet,  wie  keine  zweite  unter 
den  uns  erhaltenen,  ohne  jedoch  unkräftig  zu  werden;  sie  schreitet  nicht,  nicht  im 
Laufe  ist  sie  vom  Olymp  hcrabgeeilt,  sondern  getragen  von  dem  Schwünge  der 
Flügel,  die  allerdings  jetzt  fehlen,  die  aber  durch  .tiefe  viereckige  Löcher  im  Rücken 
der  Statue  unzweideutig  bezeugt  werden  und  welche,  gemäß  der  lebhaften  Er- 
regung der  Göttin  wenigstens  noch  halb  ausgespannt  zu  denken  sind.  Dieser 
tjch webenden  Bewegung  gemäß  ist  in  unnachahmlicher  Weise  das  zarte  Gewand 
behandelt,  das  die  Glieder  umfließt;  es  wird  nicht  von  der  Bewegung  der  Beine 
geworf«»!),  wie  dasjenige  der  Iris,  sondern  es  legt  sich  in  feinen  Falten,  vom  Zuge 


[251.]  DEB   FLASTISCHC  SCHMUCK    DES   PAKTHKNON.  283 

der  Luft  leichter  angedrückt  vom  an  den  Körper,  während  es  hinten  zu  einer 
znrüekflattemden  Masse ,  die  leider  jetzt  größtentheils  fehlt,  sich  nammelte.  Aber 
noch  nicht  genug,  auch  die  Bewegung  von  oben  her,  das  Horabschweben  wollte 
der  Künstler  zur  Anschauung  bringen,  und  er  hat  es  zur  An8«'hauung  gebracht 
sowohl  darin,  daß  der  Saum  de»  mitgegürteten  Überschlags  sioli  aufwärts  hebt  als 
auch  darin,  daß  das  lang  herabfallende  Gewand  auf  der  Höhe  der  Kniee  sich  nach 
beiden  Seiten  theilt,  auseinander  weht  und  uns  den  Anfang  zweier,  ebenfalls  von 
unten  her  geblähten  Faltenbogen  erkennen  läßt,  deren  Verfolg  leider  auch  verloren 
gegangen  ist.  In  diesem  Zuge  der  von  unten  her  geblähten  Falten  liegt  zugleich 
der  eine  Beweis,  daß  die  Göttin  als  von  oben  kommend  gedacht  ist,  in  dem 
Parallelismus  mit  Iris  und  in  der  Unmöglichkeit  bei  der  Wendung  nach  innen  die 
Flügel  unter  dem  abfallenden  Dachsims  anzubringen  ein  zweiter  und  dritter. 

Sowie  auf  der  linken  Seite  ein  engverbundenes  Göttinnenpaar,  empfangt  auf 
dieser  ein  innigverwandter  Dreiverein  attischer  Gottheiten  die  Botschaft  des  Olymps. 
Es  sind,  wie  schon  früher  gesagt,  wahrscheinlich  die  drei  Töchter  des  Kekrops, 
die  Thauschwestem  Aglauros,  Pandrosos  und  Herse,  die  bald  als  Pflegerinnen  des 
erdgebomen  Schützlings  der  Athene  Erich thonios  zu  der  Göttin  in  das  nächste 
Verhältniß  treten  sollten.  Die  Zusammengehörigkeit  aller  drei  Gestalten  ist  durch 
ihre  Behandlung  in  Composition  und  Formgebung  augenfällig,  zwei  derselben  aber, 
die  zweite  und  dritte,  welche  in  Fig.  58  gezeichnet  sind,  mit  einander  inniger  ver- 
bunden als  die  dritte  mit  ihnen ;  denn  während  dort  die  eine  Schwester  der  anderen, 
die  ihr  den  Arm  um  die  Schultor  legt,  im  Schöße  ruht,  sitzt  die  dritte  Schwester 
für  eich,  ist  diese  zu  der  heranschwebenden  Nike  mehr  heruiuge wandt,  empfangt 
sie  zunächst,  wie  drüben  die  erste  Höre,  die  himmlische  Kunde.  Während  aber 
drüben  den  der  Botin  zunächst  in  enger  Gruppirung  sitzenden  Schwestern  der 
allein  liegende  Jüngling  beigesellt,  hier  dagegen  die  der  Botin  zunächst  sitzende 
Figur  von  den  beiden  anderen  nahe  verbundenen  gelöst  ist,  hat  der  Meister  für 
eine  geföllige  Mannigfaltigkeit  in  beiden  einander  sonst  entsprechenden  Gruppen 
gesorgt. 

Es  ist  schwerlich  möglich,  sich  in  dieser  Art  Yollendeteres,  zugleich  Edleres 
und  Anmuthigeres,  Großartigeres  und  Lieblicheres  zu  denken,  als  diesen  schwester- 
lichen Dreiverein.  Die  einfache  und  doch  auch  w^ieder  in  ihrer  Einfachheit  durch 
die  Gefahr  der  Monotonie  schwierige  Aufgabe  ist  so  gelöst,  daß  unsere  Bewunderung 
wächst,  je  tiefer  wir  uns  in  Composition  und  Formgebung  hineinsehn  und  hineindenken. 
Die  Abstufung  und  der  Contrast  der  Bewegungen,  die  Mannigfaltigkeit  der  Stellungen, 
die  Größe  und  doch  die  reizvolle  Schönheit  der  Formen,  die  in  den  Motiven  so  ein- 
fache, in  der  Ausführung  so  reiche  Behandlung  der  Gewänder,  die  Einheitlichkeit 
der  ganzen  Erfindung  und  der  unermüdliche  Fleiß  der  Bildung  des  Einzelnen, 
Alles  ist  gleich  erstaunlich.  Die  erste  der  drei  Schwestern  ist  von  einer  früheren 
Stellung  bereits  in  eine  neue  übergegangen,  sie  ruht,  der  Botin  entgegengewandt, 
die  Kunde  zu  vernehmen;  nur  das  angezogene  rechte  Bein  deutet  auf  kommende 
neue  Bewegung;  durchaus  bewegt  erscheint  dagegen  die  zweite  Schwester;  beide 
Beine  angezogen,  den  Oberleib  vorgebeugt,  die  Arme  leicht  schwebend  gehoben, 
ist  sie  eben  in  Begriff  sich  herum  zu  wenden,  während  die  dritte  Schwester  noch 
in  vollkommner  Kühe,  lang  und  behaglich  hingestreckt,  ilir  im  Schöße  liegt,  und 
nnr  durch  eine  leise  Hebung  des  linken  Armes  bekundet,  daß  auch  sie  nicht  theil- 
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nahmelos  mtieiid  ver- 
harren ,  sondern  daß 
der  Schwestern  Be- 
wegung auch  Hie  er- 
greifen wird.  Der 
Künstler  aber  hat 
diese  künftige  Bewe- 
gung nicht  allein  is 
der  Hebung  des  Ar- 
mes angedeutet,  son-  ■ 
dem  auch  in  dem  von 
der  Schulter  eben  vor 
^-  UDsern  Augen   herab- 

'„  gleitenden,    den  zar- 

testen   jungfräulichen 
1^  Busen      enthüllenden 

e  Gewände.    Die  Bewe- 

*  gungen     dieser     drei 

i  Gestalten  sind  wie  die 

tq  der    Wellen,     deren 

§  erste   ihre  Höhe    er- 

4  reicht  hat,  während 
B  die  zweite  in  kräfti- 
e  gern  Schwünge  empor- 
a  steigt,  und  die  dritte, 
g  vom  flachen  TJfer- 
0  sande  leise  znrnck- 
II  gleitend,  zu  sanfter 
a.  schwingender  Erhe- 
bung übergeht     0nd 

E  so     wie     das    Licht 

5  auf  fluthendeu  Wellen 
g  wechselnd  spielt,  auf 

den  Gipfeln  schim- 
mernd, während  pur- 
purne Schatten  in  den 
Tiefen  ruhn,  so  spielt 
es  auch  um  diese 
Gruppe ,  deren  bald 
mächtig  vorspringen- 
de, bald  in  sanften 
Flächen  gestreckte 
Glieder  die  Gewan- 
dung umfließt,  wie  die 
windgekräuselte,  in  der  Sonne  tausendfach  glitzernde  Oberfläche  den  großen  Zug  der 
langsam   rollenden  Wogen'*).     Immer  ruhiger  wird's  und  stiller,  je  weiter  wir 
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nnB  vom  Mittelpunkte  entfernen^  und  jenseits  der  ruhenden  Herse,  der  Göttin  des 
feuchtenden  Morgenthaues ,  taucht  die  Nacht  hinab  in  des  Oceans  Fluthen,  eilig 
entfliehend  vor  den  siegenden  Strahlen  des  Helios,  aber  lautlos  versinkend,  wie 
uns  dies  der  außer  dem  Tors  der  Lenkerin,  der  in  Athen  ist®®),  allein  vom  Ge- 
spanne der  Kacht  erhaltene,  als  höchstes  Muster  gepriesene  Fferdekopf  bezeugt, 
der  bei  allem  Feuer  einer  edeln  Natur  doch  den  bestinmitesten  Gegensatz  bildet  gegen 
die  gewaltigen  Rosse  Hyperions. 

Wenden  wir  uns  hinüber  zum  Westgiebel.  Es  ist  schon  früher  bemerkt 
worden,  daß  uns  von  der  in  Carreys  Zeichnung  fast  vollständigen  westlichen 
Giebelgruppe  viel  weniger  erhalten  ist,  als  aus  dem  östlichen  Giebel;  neun  Figuren 
außer  den  Kindern  und  den  Pferden  des  Gespanns  der  Athene  sind  ganz  verloren, 
von  dreien  sind  nur  kleine  Fragmente  auf  uns  gekommen,  von  vier  anderen  be- 
trächtlichere, während  nur  drei  Figuren  wesentlich,  bis  auf  einzelne  fehlende  Theile 
erhalten  sind.     Es  sind  die  drei  ersten  im  nördlichen  (linken)  Winkel  des  Giebels. 

Die    erste  derselben,   der  Flußgott  Eephisos  Fig.  59,  kann  sich  bis  auf  den 
fehlenden  Eopf ,  was  die  Erhaltung  anlangt,  mit  dem  Theseus  aus  dem  Ostgiebe- 
messen,  mit  dem  ihn  zu  vergleichen  uns  eine  allgemeine  Ähnlichkeit  der  Stellung 
und  der  Formen  auffordert.    Aber  kaum  haben  wir  mit  dieser  Yergleichung  be- 
gonnen, so  finden  wir  die  merkwürdigsten  Unterschiede,  die  nicht  allein  für  die 
Mannigfaltigkeit  der  Kunst  des  Phidias,  sondern  noch  mehr  dafür  Zeugniß  ablegen, 
daß    dieselbe  den  verschiedensten   Aufgaben  in  gleichem  Grade  gewachsen  war. 
Dort  wie  hier  ein  wesentlich  unbekleideter,  ruhend  hingestreckter  Jünglingskörper; 
dort  aber  ist  es  ein  kräftiger  Heros,  hier  ein  Flußgott,  der  wie  sein  leise  rinnenl 
des  Grewässer  ewig  an  sein  Bette  und  an  den  Boden  gebannt  ist.    Und  demgemäß 
dort  in  allen  Formen  der  bewegenden   Theile  eine   straffe  Elasücität,   hier  eine 
sanfte  Weichheit,  die  jeden  Gedanken  an  rasche  und  kräftige  Bewegung  von  vom 
herein  ausschließt.     Ja,  ist   es  nicht,  als  sei  schon  die  hier  gegebene  Bewegung, 
mit  welcher  der  Jüngling  sich  halb  emporrichtet  und  herumwendet,  für  ihn  nicht 
mühelos  und  ohne  Anstrengung  möglich?    erinnert  uns  nicht  die  gleichmäßig  ge- 
schwungene Linie  des  ganzen  Körpers,   die  sich  auch  in  seiner  Mitte  von  der 
Halsgmbe   bis  zum  Knie  verfolgen  läßt,  an  diejenige   einer  abfließenden  und  in 
sich  zusammensinkenden   Welle?   wiederholt  nicht  das  von  dem  Arme  gleitende, 
hinter  dem  Jüngling  lang  über  den  Boden  gezogene  und  wieder  über  das  Knie 
aufsteigende  Gewand  in  vollkommenster  Weise  diese  Wellenlinie  und  Wellenbe- 
wegung? ist  es  nicht,  als  zöge  eine  geheime  Kraft  diesen  weichen  Jünglingskörper 
dem  Bod&  zu  und  mache  es  ihm  unmöglich,  sich  frei  von  demselben  zu  erheben? 
Gewiß,    dem  ist  so,  und   man  braucht  nur  im  Einzelnen  zu  beachten,   wie  die 
Musculatur  nirgend  von  der  Bewegung  geschwellt,  nirgend  straff  gespannt  erscheint, 
wie  alle  Formen  durch  das  Gewicht  des  unter  der  eigenen  Last  hangenden  weichen 
Fleisches  und  den  Druck  äußeren  Widerstandes  bestimmt  und  bedingt  sind,  um  sich  fest 
zu  überzeugen,  daß  jener  allgemeine  Eindruck  nicht  auf  Täuschung  beruht,  daß  hier 
nicht  ein  Mensch  oder  ein  Heros  vor  uns  liegt,  sondern  ein  Wesen,  dessen  ganze  Natur 
ein  sanftes  Dahinfließen  ist  Man  vergleiche  ganz  besonders  die  Schenkel  mit  denen 
des  Theseus,  man  sehe,  wie  an  den  leicht  gehobenen  Beinen  die  Muskeln  nach  unten 
im  Umriß  einen  sanften  Bogen  bilden,  während  die  obere  Linie  fast  ohne  Schwellung 
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ial,  man  btiovitte,  wie  flach 
(lua  auf  dem  Bodea  ruhende 
Unia  sich  darstellt,  und 
wie  («eioe  Muscul&tur  in 
die  Breite  auseieander  getit. 
oder  man  vergleiche  ebenso 
den  Rucken  der  beiden 
Statuen,  und  gewiß  wird 
mau  den  oben  gemachten 
Bemerkungen  beipflichten. 
3  Von  einem  i'lußgotte  spii- 

icrer  Kunst  sagt   ein    epi- 
^  grammatisches    Urteil,    er 

^  »ei    flussiger  als  Wasser; 

2;  ohne  dieses  Witzwort  hier 

g  zu  wiederholen  niüseen  wir 

2  anerkennen,  daß  auch  hier 

~  die     Natur     des     flüssigen 

^  Elementes  die  ganze  Forui- 

g:    '  gebung      beherrscht      und 

g  diirch<lringt.     Mit    neuem 

0  .Staunen  werden  wir  vor 
g'  dem  (jenius  des  MeisUtrs 
^  stehn,  der  auch  dieses  zu- 
"•  urst  erdachte  und  der  es 
B  daretellte  in  bo  bezeichnen- 
g*  der  Weise,    doch    aber    in 

1  Formen,  die  fern  von  aller 

.Spielerei  und  Öchwächlich- 
keit,  voll  Großbeit  und 
Adel  sind. 

Die    zunächst   folgen- 
de, verschieden  gedeutete 
Gruppe  eines  alteren  Uan- 
nes  uud  einer  Jugendlichen 
Frau,   deren  Köpfe    nicht 
allein     Carrey , '    sondern 
auch  noch  Stuart  sah  (vgl. 
Am.    ol   Aih.    vol.  2,  eh.   1,    jil.  V),   wahrend    sie  Jetzt  fehlen ,    diese    allein    noch 
an   Ort   und  Stelle   befindliche  Gnipiie,   bietet   wiederum   sowohl    in   sich   wie  in 
der    Verglcichung    mit   dem    nachbarlich    gelagerten    Kephisos    die    retBvollBt«n 
Contrastc.     In    sich,   nicht    allein   durch   die    Verbindung  der    fast  ganz    enthüll- 
ten  kräftigen  Körperformen    gereifter   Männlichkeit    mit   der   zarten    Fülle    einer 
aus  reicher  Gewandung  fast  wie  verstohlen  hervorleuchtenden  jugendlichen  Weib- 
lichkeit, sondern  auch  durch  die  völlig  natürlich  scheinende  und  doch  »ufa  feinste 
bercdineUi  Art,   mit  welcher  Bekleidung  und  Nacktheit,  Horizontal-  und  Vertical- 
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Knie  durch  die  Gruppe  hin  vertheilt  sind,  so  daß  das  Auge  durch  den  steten  Wechsel 
größerer  und  sanfter  Flächen  des  Nackten  und  vielzertheilter  der  tieffaltigen  Ge- 
wandung wunderbar  gefesselt  wird.  Gegen  den  Kephisos  aber  bildet  diese  Gruppe 
den  wohlthuendsten  Gegensatz,  indem  in  ihr  bei  aller  Ruhe  das  Aufstreben,  die 
Erhebung  vom  Boden  und  aus  der  Ruhe  zur  Thätigkeit  vorherrscht,  welche  Blick 
und  Gedanken  von  dem  Winkel  des  Giebels  auf  die  mächtig  bewegte  Mitte  hin- 
überlenkt ®^).  Es  ist  dies  die  dritte  Lösung  derselben  Aufgabe,  welche  dem  Künstler 
im  Theseus  mit  den  Hören  und  in  den  Thauschwestem  gegeben  war,  sie  ist  hier 
wie  dort  mit  ganzer  Strenge  und  im  engsten  Anschluß  an  die  architektonischen 
Grundlinien  gelöst,  und  doch  jedesmal  eigenthümlich ,  wie  denn  auch  Carreys 
Zeichnung  der  südlichen  Ecke  dieses  Giebels  uns  eine  vierte,  ebenso  geistreiche 
Lösung  freilich  leider  nur  ahnen  läßt.  Und  doch  vermögen  wir  zu  erkennen,  wie 
im  Ostgiebel  in  den  Eckgruppen  die  von  der  Mitte  her  angeregte  und  ausgehende, 
in  den  Botinnen  energisch  fortgeleitete  Bewegung  als  ausgehend  gefaßt  ist,  während 
wir  im  Westgiebel  in  der  Theilnahme  aller  Personen  an  der  Handlung  der  Prota- 
gonisten eine  Bewegung  nach  der  Mitte  zu  schon  in  den  Eckfiguren  deutlich 
wahrnehmen,  eine  Bewegung,  die  in  dem  Auseinanderstreben  der  Mittelfigurcn 
gleichsam  wie  Wogenbrandung  umkehrt,  und  dieses  Auseinanderstreben  grade 
dadurch  um  so  gewaltiger  erscheinen  läßt,  weil  es.  gegen  die  Richtung  der  Ge- 
sammtbewegung  den  einzigen  großen  Gegensatz  bildet. 

Von  der  folgenden  Gruppe  der  eleusinischen  Gottheiten  ist  Nichts  erhalten, 
wenigstens  Nichts,  was  sich  mit  Sicherheit,  als  zu  ihr  gehörig,  nachweisen  ließe. 
Von  Athenes  Gefolgschaft  dagegen  besitzen  wh*  den  Torso  des  jugendlichen,  Ares 
genannten  Mannes,  der  nach  Carrey  den  Wagen  der  Göttin  neben  den  Pferden 
schreitend  begleitete  (Laborde  pl.  6,  3). 

Dieser  Torso  bietet  uns  einen  männlichen  Körper  von  dem  Schlage  des 
Theseus  im  Ostgiebel ,  zu  dem  er  jedoch  im  schönsten  Gegensatze  steht,  indem  er 
sich  in  voller  Bewegung,  wie  jener  in  voller  Ruhe  befindet,  und  dadurch  dem 
Blicke  ein  Detail  in  der  Behandlung  der  thätigen  Musculatur  darbietet,  welches 
im  ruhenden  Theseus  mit  weisester  Mäßigung  der  Darstellung  der  feinempfundenen 
großen  Flächen  untergeordnet  wurde.  Lebhaft  vorwärts  deutend,  wohl  ohne  Zweifel 
auf  das  in  der  Mitte  geschehene  Wunder,  nicht  etwa  auf  die  Pferde,  wendet  er 
den  Kopf  scharf  über  seine  rechte  Schulter  der  Lenkerin  des  Gespannes  zu,  der 
er  ein  freudiges  Wort  über  den  Sieg  der  Göttin  zurufen  mag.  Von  dieser,  Athene 
selbst,  haben  wir  leider  nur  zwei  armselige  Bruchstücke,  einen  Theil  des  Oberge- 
sichtes, merkwürdig  durch  ausgehöhlte  Augen,  die  also  von  anderem  Stofie  einge- 
setzt waren  und  durch  eine  aufiallend  strenge,  ja  fast  harte  Behandlung  des  Haares, 
und  ein  Stück  der  aegisbedeckten  Brust.  Der  eigenthümlich  strenge  Stil  dos  Ge- 
sichtstheiles  hat  mehrfache  Zweifel  über  die  Zugehörigkeit  dieses  Fragmentes  zu 
den  Parthenongiebelgruppen  hervorgerufen,  welche  aber  schwerlich  gerechtfertigt 
sind.  Glücklicher  sind  wir  in  Beziehung  auf  Poseidon.  Von  ihm  besitzt  das 
britische  Museum  die  Schulter-  und  Rückenpartie  bis  unter  die  Rippen  (Fig.  60), 
während  das  fehlende  Stück  der  Brust,  1S42  aufgefunden,  in  Athen  bewahrt  wird. 
Dies  Fragment  des  Poseidon  ist  in  mehr  als  einem  Betrachte  von  großer  Bedeutung. 
Zunächst  an  sich,  indem  es  das  vollendetste  Muster  gewaltig  ausgewirkter  Formen 
darbietet^  die  weit  über  Alles  hinausgehn,  was  selbst  in  den  übrigen  Gestalten  der 
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Farthenon^ebel  geleietet 
ist,  noch  mehr  aber  durch 
die  Art,  wie  der  EUnetler 
eeiuen  rorchüiar  aufge- 
regtea  Gott  menschlich 
lebenswahr  und  natura- 
UetiBoh  gebildet  hat  Hier 
ist  nicht  die  Bede  von 
jener  Art  der  Idealität  die 
Winckelmaun  am  Apol- 
lon*  vom  Belvedere  preist, 
welche  den  „Künstler 
Ton  der  Uaterie  nnr 
grade  so  viel  zu  seinem 
Werke  hinzunehmen  ließ, 
wie  Döthig  war,  um  seine 
Fig.  60.  Torso  des  Poseidon.  Gedanken  auszudrücken;« 

hier  kann  es  nicht  heiflen: 
„keine  Adern  erhitzen  und  keine  Sehnen  regen  diesen  Körper,"  sondern  hier  strömt  ein 
zomgluhendes  Blut  in  rascheren  Pulsen  durch  die  geschwollenen  Adern,  hier  spannt 
sich  eine  MuekelfüUe  über  den  gewaltig  angegebenen  Knochenbau,  welcher  uns  die 
ganze  Wucht  und  Mächtigkeit  der  geschwungenen  Arme  ahnen  läßt,  die  es  vermochten, 
mit  dem  Schlage  des  Dreizacks  den  Burgfelsen  zu  spalten.  Denke  man  über  die  Mög- 
lichkeit und  Zulässigkeit  der  plastiBchen  DarHteilung  blutloser,  ätherisch  verklärter 
Götterkörper  im  Übrigen  wie  man  denken  will,  hier,  vor  diesem  Torso  wird  man 
gestehn  müssen,  daß  der  Gott  des  Meeres,  der  Erderschütterer,  der  seine  donnern- 
den Brandungen  gegen  die  zitternden  Felsen  des  Ufers  schleudert,  daß  Poseidon 
nur  so,  nur  in  dieser  übermenschlichen  Menschlichkeit  gebildet,  idealisirt  werden 
konnte;  hier,  vor  diesem  Torso  wird  man  es  fühlen,  daß  der  IdeatismuB  in  der 
Plastik  nicht  in  einer  Abstraction  von  der  Materie  bestehe,  sondern  in  der  Bildung 
der  Materie  nach  Formen  eines  Lehens,  gegen  welche  das  menschliche  Dasein  als 
ohnmächtig,  hinfällig  und  endlich  erscheint. 

Ans  der  Gefolgschaft  des  Poseidon  ist  außer  dem  Körper  der  Lenkerio  seines 
Gespannes,  Ämphitrite  etwa,  welcher  durch  die  schöne  äießende  Gewandung  ans- 
gezeichnet  isf')  nnr  sehr  Weniges  und  zwar  in  Bmchstücken  erhalten,  deren 
größtes  ein  Fragment  (die  Beine)  der  Ino-Leukothea  sein  dürfte,  an  dessen  wiederum 
meisterlicher  Gewandung  kleine  Resle  des  neben  der  Göttin  stehenden  Knaben 
Melikertes  noch  erkennbar  sind.  Das  ohne  Frage  bedeutendste  Dberbleibsel  dieses 
Flügels  des  Westgiebels  ist  jedoch  der  in  Athen  befindliche,  bis  auf  Kopf  und 
Arme  gut  erhaltene  Torso  des  knieenden  Flußgottes  Ilissos.  Leider  sind  von  die- 
sem interessanten  Stücke  Abgüsse  noch  nicht  so  verbreitet,  daß  liir  die  Behauptung, 
dieser  Torso  könne  nur  einem  Flußgotte  angehören  eine  Bernfting  auf  den  Augen- 
schein möglich  wäre;  aber  schon  eine  gnte  Zeichnung,  wie  die  in  dem  mehrfaeb 
angeführten  Werke  des  Grafen  Laborde,  Le  Parthenon,  pl.  6,  3,  kann  Jeden 
überzeugen,  daß  es  sich  hier  um  Formen  handelt,  die  in  ähnlicher  charakteristischer 
Weichheit  einzig  und  allein  bei  dem  Kephisos  wiederkehren,  und  um  eine  Stellung, 
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welche,  fireilich  in  anderer  Art  als  bei  dem  jenseitigen  Flnßgott,  aber  kanm  weniger 
meisterhaft  die  Mühe  der  Erhebung  Yom  Boden  ausdrückt,  von  dem  doch  keine 
Anstrengung  auch  diesen  Jüngling  jemals  lösen  wird.  Von  der  Eckfigur  neben 
ihm  sind  Reste  im  Giebel  selbst  zurückgeblieben,  auf  deren  Besprechung  hier  bei 
dem  Mangel  ausreichender  Abbildungen  eben  so  wenig  näher  eingegangen  werden 
kann  wie  auf  diejenige  einiger  sonstigen  Fragmente,  welche  die  aus  dem  besser 
Erhaltenen  gewonnene  Anschauung  und  Vorstellung  von  dieser  höchsten  plastischen 
Kunst  weder  zu  terändem  noch  zu  steigern  vermögen. 

Überblicken  wir  daher  jetzt,  ehe  wir  uns  zur  Betrachtung  der  Metopen  und 
des  Frieses  wenden,  die  Grestaltenfülle  der  Giebelgruppen  noch  einmal  in  Bück- 
sicht auf  die  Eigenthümlichkeit  des  Stiles.    Es  ist  schon  oben  darauf  hingewiesen 
worden,    daß  wir  an  diesen  Gruppen,    obgleich  sie  erweislich  nur  auf  Fhidias' 
Werkstatt  zurückzuführen  sind,   und  nicht  etwa  als  Arbeiten  yon  des  Meisters 
eigener  Hand  gelten  dürfen,  am  besten  verstehn  lernen  können,  was  jenes  Urteil 
der  Alten  über  Fhidias  sagen  wolle,  er  verbinde  Großheit  und  Genauigkeit  der 
Form,  und  es  wird  selbst  nur  den  Zeichnungen  gegenüber  nicht  vieler  Worte 
bedürfen,  um  dies  klar  zu  machen.     Groß  ist  vor  allen  Dingen  die  Erfindung  der 
gesammten  Compositionen  in  ihrer  reichen  und  doch  so  naturgemäßen,  den  For- 
derungen der  Architektur  so  ungezwungen  angepaßten  Gliederung.    Der  Grund- 
gedanke beider  Gruppen  ist  so  einfach,   daß  die  Composition  wie  nothwendig  und 
selbstverständlich  erscheint,  und  doch,  um  nur  von  dem  zu  reden,  was  wir  sicher 
wissen  und  beurteilen  können,  wie  nahe  lag  für  den  Westgiebel  in   der  Wahl 
eines    nur  wenig  früheren   Momentes  die  Gefahr  der  Unklarheit,   wie  bestimmt 
spricht  dagg^n  der  gewählte  Augenblick  die  Absicht  des  Künstlers  und  die  Be- 
deutung des  ganzen  Vorganges  aus,  sowie  im  anderen  Giebel  die  ruhige  Lagerung 
der  Personen,  bis  zu  denen  die  Botschaft  des  Olymps  noch  nicht  gedrungen  ist, 
den  Gedanken,  daß  die  Welt  im  alten  Geleise  dahinzog,  als  das  Wunder  geschah 
und   als  es  der  unvorbereiteten  verkündet  ward,  augenfällig  macht,  aber  grade 
dadurch  der  großen  Begebenheit  der  Athenegeburt  den  Charakter  des  Wunders 
verleiht    Ebenso  einfach  wie  der  Grundgedanke  sind  die  Mittel  seines  Ausdrucks, 
ist  namentlich  zunächst  die  Wahl  der  Personen,  in  denen  sich  die  Begebenheiten 
in  ihren  näheren  und  entfernteren  Bezügen  aussprechen;   und  doch,  welche  Kraft 
und  Fülle  des  Gedankens  liegt  in  der  Wahl  eben  dieser  Personen,  die  so  völlig 
ausreichen,  um  darzustellen,   was  der  Meister  darstellen  wollte.    Groß  ist  aber 
auch  die  Erfindung  im  Einzelnen.    So  die  Art,  wie  im  Westgiebel  der  Conflict 
der  Götter  und  in  ihm  die  Entscheidung  zur  Anschauung  gebracht  ist,   das  plötz- 
liche Auseinanderfahren  nachdem  die   Wunderzeichen  geschaffen  sind,  Poseidons 
Zurückweichen  durch  ein  zorniges  Staunen,  Athenes  Stellung  durch  ein  kampf- 
bereites  Schwingen    des  Speeres    in  der  mächtig  ausholenden  Rechten  motivirt. 
Welch    ein    Gedanke    femer    ist   das,     was    der    Ostgiebel    ausspricht,     daß 
bei   der  Geburt   der   neuen  Gottheit,    der  Gottheit   Athens,    die  Nacht   hinab- 
sinkt und  ein  neuer  Tag  beginnt,  nicht  ein  irdischer  Tag  endlichen  Daseins,  son- 
dern ein  neuer  Tag  des  göttlichen  Weltregiments,  der  glorreich  anhebt  und  ge- 
waltig, wie  die  Rosse  des  Helios  hervorbrechen  aus  den  Fluthen,  ein  neuer  Tag, 
der  segnend  über  Attika  aufgeht,  dem  die  himmlischen  Botinnen  in  fliegender  Eile 
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das  Heil  verkündigen.  Wie  ergreifend  ist  dae  noch  für  uns,  denen  die  neuge- 
borene Gottheit  ein  Märchen  ist^  und  wie  großartig,  wenn  wir  auf  seinen  Keim 
zürückgehn,  auf  die  Schilderung  physischer  Vorgänge  bei  Athei|es  Greburt,  wie 
sie  die  alte  epische  Poesie  darbot.  Auch  hier  mögen  wir  erkennen ,  wie  Fhidiae' 
Kunst  der  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzufügt,  wie  sie  die  über- 
lieferte Sage  durchgeistigt.  Aber  nicht  allein  dem  Gredankeninhalt  im  Granzen 
und  Einzelnen  nach  sind  diese  Compositionen  groß  und  erhaben,  sie  sind  es  auch 
in  der  Verkörperung  dieses  Gedankeninhalts,  in  den  Stellungen  und  den  Formea 
der  einzelnen  Gruppen  und  Figuren.  Wende  man  die  Blicke  auf  die  höchst 
bewegten  Streitenden,  Poseidon  und  Athene  im  Westgiebel,  auf  die  eilenden 
Botinnen,  auf  die  behaglich  gelagerten  Göttinnen,  auf  die  nur  theilweiae  darstell- 
bare Figur  des  Helios  im  Ostgiebel,  wo  in  alter  und  neuer  Kunst  wäre  mehr 
Schwung,  mehr  glühendes  Leben,  wo  zugleich  mehr  Natürlichkeit  und  Einfachheit, 
wo  mehr  Adel  als  in  den  Stellungen  und  Bewegungen  dieser  Gestalten!  Man 
lasse  die  Blicke  über  die  Formen  dieser  Statuen  gleiten,  welche  im  Vorhergehen- 
den im  Einzelnen  zu  schildern  und  zu  würdigen  versucht  wurde;  vergebens  wird 
man  nach  anderen  Worten  suchen,  um  den  empfangenen  Eindruck  zu  bezeichnen, 
als  die  Worte  groß,  erhaben,  gewaltig.  Und  nun  die  andere  Seite;  welch  eine 
Ausführung  und  Durchführung,  welch  eine  Sorgfalt  und  Schärfe  in  diesen  Be- 
wegimgen,  in  diesen  Stellungen,  in  diesen  Contrasten  der  Bewegung  und  Ruhe, 
des  Nackten  und  der  Bekleidung,  in  der  Mannigfaltigkeit  dieser  gegeneinander 
spielenden  Linienfolge,  die  dennoch  nirgend  in  Verwirrung  geräth,  sondern  in  eine 
erhabene  Harmonie  zusammenklingt,  wie  ein  vielstimmig  daherbrausender  Orchester- 
satz. Nirgend  genügte  es  dem  Meister  seine  erhabenen  Gedanken  in  großen 
Zügen  wie  skizzirend  hinzuwerfen,  überall  wenn  auch  nicht  überall^  gleichem 
Maße,  bei  den  Thauschwestem  mehr  als  bei  den  Hören,  bei  dem  Kephisos  mehr 
als  beim  Theseus,  verband  sich  mit  der  genialen  Conception  der  Fleiß,  und  die 
Sorgfalt  der  Ausführung.  Und  dies  Alles  in  Statuen,  welche  hoch  über  den  ra- 
genden Säulen,  fem  dem  prüfenden  Blicke  aufgestellt  waren,  dies  Alles  an  der 
Vorderseite  der  Statuen  wie  an  ihrer  Hinterseite,  die  den  Betrachtern  entzogen 
war,  so  lange  die  Gebilde  an  ihrem  Orte  sich  befanden,  und  die  erst  jetzt  den 
Gegenstand  der  Bewunderung  der  Künstler  und  Kenner  ausmacht.  Dies  sind  Aus- 
rufungen der  Bewunderung.  Wohl!  nachdem  im  Vorhergehenden  versucht  wurde, 
mit  kritischem  Blick  diese  Schöpfungen  zu  zergliedern  und  zu  würdigen,  versetzen 
wir  uns  jetzt  im  Geiste  vor  dieselben,  wie  sie  prangend  dastehn  in  dem  ersten 
großen  Saal  der  griechischen  Sculpturen  im  britischen  Museum;  und  wer  das  Glück 
hatte,  auf  dieser  heiligen  Stätte  zu  stehn,  der  wird  mit  uns  sagen:  nach  allem  Be- 
trachten und  Prüfen,  nach  allem  Erwägen  und  Kritisiren  bleibt  Nichts  übrig,  als 
das  Herz  weit  zu  machen  für  das  Gefühl  des  Staunens  und  der  unbedingten  Be- 
wunderung. 

2.    Die  Metopen  des  äuAeren  Frieses. 

Wenn  wir,  geleitet  durch  Pausanias'  kurze  Angabe  und  aufgeklärt  durch  die 
Forschungen  geistreicher  Männer  in  Beziehung  auf  die  erhaltenen  Beste  glauben 
dürfen,  den  Inhalt  und  die  Composition  der  beiden  Giebelgruppen  im  Wesentlichen 
zu  verstehn,  wenn  wir  femer  gegenüber  dem  Vielen,  welches  vom  Friese  der  Cella 
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erhatten  ist,  hoffen  mögen ,  zu  einer  sicheren  Erklärung  seines  Gregenstandes  zu 
geUngen,  so  werden  wir  für  die  Metopenreihe  des  äußeren  Frieses  schwerlich 
glauben  dürfen,  jemals  Ähnliches  zu  erreichen,  jemals  festzustellen,  welcher  Grund- 
gedanke den  Meister  in  der  Gombination  dieser  ausgedehnten  Folge  einzelner  Com- 
podtionen  leitete,  ja  es  wird  die  Pflicht  einer  unbefangenen  Forschung  sein ,  An- 
nahmen, welche  über  den  Inhalt  und  Zusanmienhang  dieser  Reliefe  aufgestellt 
sind,  und  die,  gleichwie  bewiesen  oder  gesichert,  wiederholt  weMen^^),  als  uner- 
weislich, ja  mehr  als  das,  als  unwahrscheinlich  aufzugeben  oder  zu  bekämpfen,  ohne 
deswegen  zu  jener  übereilt  extremen  Ansicht  sich  zu  bekennen,  es  sei  überhaupt 
kein  Grundgedanke  und  keine  Ordnung  yorhanden ,  sondern  die  Metopenplatten 
seien  eingesetzt  worden,  wie  sie  grade  fertig  waren  ®^).  Denn  einerseits  fehlt  uns 
jede  litterarische  Überlieferung,  jede,  auch  nur  die  flüchtigste  Erwähnimg  der  Par- 
thenoometopen  aus  dem  Alterthum,  andererseits  ist,  wie  aus  der  unten  in  einer 
Anmerkung*)  gegebenen  genauen  Zusammenstellung  hervorgeht,   des  Erhaltenen 


*)  Anmerkung.  Bestand  der  Beste  der  Parthenonmetopen.  Das  Hauptwerk  ist :  Br5nd- 
stods  Beiseil  imd  Untersnchiingen  in  Griechenland  2.  Band;  wichtige  Notizen  giebt  Leake  in 
■eiBer  Topographie  von  Athen.  Anhang  16,  S.  400  (der  Üben.  v.  Baiter  u.  Sanppe)  nnd  Ste- 
pham  im  N.  Bh.  Mus.  IV.  8.  11—15. 

Der  Metopenplatten  waren  im  Ganzen  92,  nämlich  je  14  an  der  Ost-  nnd  Westfront,  je 
32  an  der  slidlichen  nnd  nördlichen  Langseite,  die,  von  der  westlichen  Ecke  der  Südseite  an- 
fangend, mit  Nr.  1—92  bezeichnet  werden  mögen.  Von  diesen  92  Metopenplatten  befinden 
lieh  noch  an  Ort  and  SteUe  am  Tempel:  an  der  Südseite  Nr.  1,  an  der  Ostfront  Nr.  33—46, 
an  der  Nordseite  Nr.  47—49  nnd  70—77,  an  der  Westfront  endlich  Nr.  80—92,  im  Ganzen 
39  Tafeln.  In  Athen  anflerdem,  1833  im  Mai  gefunden,  von  der  Südseite  eine  Metope,  Boß  Arch. 
Ante.  I.  S.  8,,  Stephan!,  S.  11.  Im  britischen  Museum  befinden'  sich  außer  einigen  unbedeuten- 
den Fragmenten  von  der  Südseite  Nr.  2—9  nnd  Nr.  26—32,  von  der  Nordseite  Nr.  78  (die 
Eekmetope  g^gen  die  Westfront),  von  der  Westseite  Nr.  79  (die  Eckmetope  gegen  die  Nord- 
seüe)»  im  Gänsen  17  Platten;  im  Louvre  ist  von  der  Südseite  Nr.  10,  erhalten  sind  demnach 
im  Original  57,  dazu  kommen  in  CarreyiB  Zeichnungen  von  der  Südseite  Nr  11 — ^25,  also  alle 
hier  fehlenden,  eiasohließUch  der  1833  aufgefundenen;  von  der  Nordseite  sind  10  der  in  der 
Mitte  fehlenden  Metopen  in  Zeichnungen  einer  unbekannten  Hand,  die  im  Gabinet  des  estam- 
pes  in  Paris  bewahrt  werden,  und  zwar  eine  dieser  zehn  Metopen  in  einer  doppelten  Skizze 
erhalten,  deren  zweite  von  Stuart  herrührt;  beide  sind  abgebildet  bei  Bröndsted  a.  a.  0., 
S.  279  A  und  B.  Es  fehlen  also  gänzlich  18  Metopenplatten.  Von  den  sei  es  im  Ori* 
ginal,  sei  es  in  Zeichnungen  uns  überlieferten  74  Metopenplatten  ist  die  geringste  Zahl  der 
Beliefe  völlig  oder  fast  völlig  erhalten,  die  meisten  Beliefe  sind  ars:,  viele  bis  zur  vollkom- 
menen Ihikenntllchkeit,  nicht  wenige  bis  auf  Beste  oder  Spuren  der  Figuren  verstümmelt, 
wie  die  folgende  Übersicht  zeigen  mag,  zu  der  bemerkt  werden  muß,  daß  hier  die  Zweifel 
gegen  die  Deutungen  Bröndsteds  nicht  begründet  werden  können,  daß  aber  nach  genauer  Er- 
wignag  kaum  eine  derselben,  sinnreich  erfunden  wie  sie  sein  mögen,  für  wirklich  begründet, 
oder  ans  den  Darstellungen  b^gründbar  gelten  kann. 

Auf  der  Südseite  enthalten  Nr.  1—10  (Orig.)  und  Nr.  11-12  (Carrey)  Eentaurenkampfe; 
Nr.  13 — 21  (Carreiy)  gemischte  G^enstande,  welche  Bröndsted  aus  attischen  Mythen  und 
CuHea  so  erklärt :  Nr.  13.  Demeter  und  Triptolemos.  Nr.  14.  Pandora  und  Epimetheus,  Nr.  15. 
Erichthonios  als  der  erste  Wagenlenker  und  Bossebftndiger,  Nr.  16.  Erechtheus'  und  Eumol- 
pos'  Kampf,  Nr.  17.  Erichthonios  und  eine  Priesterin,  Nr.  18.  Die  Töchter  des  Kekrops,  Nr  19. 
Tbenis  und  Pandrosos,  Nr.  20.  Processionsfraucn  mit  den  heiligen  Geaetsbüchem,  Nr.  21. 
WöchneriB  und  Priesterin  am  taurischen  Holzbilde.  Dann  folgen  wieder  Nr.  22—25  (Carrey) 
und  Nr.  26—32  (Orig.)  Eentaurenkampfe. 

Auf  der  Ostfront  sind,  wie  bemerkt,  die  Platten  noch  alle  am  Platze,  aber  von  den 
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oder  auch  nur  in  erkennbarer  Gestalt  auf  uns  Grekommenen  so  wenig,  daß  uns 
jede  sichere  Grundlage  der  Beurteilung  und  Yennuthung  abgeht  Es  bleibt  also 
Nichts  übrig,  als  die  im  Original  oder  in  Zeichnungen  auf  uns  gekommenen  Plat- 
ten ihrem  Inhalte  nach  einzeln  zu  betrachten  und  erstere  ihrem  Stile  naoh  zu 
würdigen;  denn  Carreys  Zeichnungen  können,  außer  zu  einer  Forschung  über  den 
Inhalt,  höchstens  noch  als  Grundlage  eines  Urteils  über  die  Composition  in  ihren 
allgemeinen  Zügen  dienen,  reichen  aber  zur  Yergegenwärtigung  des  Stiles  als  sehr 


Beliefen  sind  ganz  zerstört  Nr.  35,  40,  41,  45;  Ton  den  übrigen  zehn  lassen  durchaus  keine 
Deutung  mehr  zu,  weil  sie  der  Art  verstümmelt  sind,  daß  man  nicht  einmal  die  Handluig 
oder  die  Figuren  erkennen  kann,  Nr.  36,  37  und  43;  erkennbar  sind  bei  Nr.  33:  Beste  zweier 
kämpfenden  Männer,  von  denen  der  eine  auf  den  Enieen  liegt,  Nr.  34  nach  Leake  Herakles 
unter  lolaos'  Beistand  die  Hydra  bekämpfend,  während  Stephud  nur  noch  einen  Scmangen- 
kopf  erkannte,  Nr.  38  Männerkampf,  der  eine  Kämpfer  angreifend,  der  andere,  ähnlich  wie 
in  Nr.  33  auf  das  Knie  gestürzt,  Nr.  39.  bäumendes  Pferd  und  Beste  einer,  wie  es  scheint, 
weiblichen  Gewandfigur,  nach  Leake  Athene  und  Pegasos,  was  Stephan!  unter  der  Bemerkung» 
daß  von  Flügehi  am  Pferde  Nichts  zu  entdecken  sei,  für  zweifelhaft  erklärt,  Nr.  42.  zwei  bäu- 
mende Pferde  und  eine  langgewandete  Figur,  Nr.  46.  ebenfalls  zwei  bäumende  Pferde;  den 
Wagen  mit  Fischen  neben  den  Bädern,  den  Leake  annimmt,  bezweifelt  Stephani.  ffieraaeh 
bleibt  nur  die  eine  Metope  Nr.  44  mit  einer  sicher  erkennbaren  Gruppe  übrig,  sie  steQt 
Athene  im  Kampfe  gegen  einen  Mann  andringend  vor,  also,  wenigstens  sehr  wahrscheinlich, 
eine  Scene  der  Gigantomachie,  aus  der  aber  auf  gleichen  Inhalt  der  übrigen  Metopen  dieser 
Seite  zu  schließen  mindestens  gewagt  ist. 

Von  den  Metopen  derNordseite  fehlen  ganz  achtzehn  Stück,  Nr.  50—67,  zwei,  etwa 
Nr.  68  und  69  sind  herabgestürzt  uid  zerstört  wiederg^fonden;  von  ihnen  stellt  die  eine  wahr- 
scheinlich einen  Kampf  zvrischen  Athene  und  einem  vor  ihr  weichenden  Helden  oder  Gigan- 
ten dar,  während  die  andere  nur  noch  die  Beste  eines  eilenden  Pferdes,  eines  ebenso  eilenden 
Mannes  und  unförmliche  Überbleibsel  eines  am  Boden  liegenden  Besiegten  erkennen  lädt. 
Von  den  übrigen  zwölf  noch  an  Ort  und  Stelle  befindlichen  Platten  sind  die  Beliefe  von 
Nr.  48,  49,  70,  72,  76,  77  bis  zu  völliger  Unkenntlichkeit  zerstört;  erkennbar,  wenigstens 
theilweise,  sind  die  Gegenstände  von  Nr.  47:  Pferde  und  Wsgen,  Nr.  71:  zwei  Frauen  vor 
einem  Altar  oder  einer  Statuenbasis,  Nr.  73  und  74  fast  gleich:  ein  nackter  Mann  und  eine 
bekleidete  Frau,  welche  in  Nr.  74  den  linken  Arm  gegen  den  von  ihr  abgewendeten,  beschil* 
deten  Mann  ausstreckt,  Nr.  78  (in  London)  relativ  gut  erhalten:  eine  reich  gewandete  Frau 
auf  einem  Felsen  sitzend  und  eine  leichter  bekleidete  vor  ihr  stehend;  da  Köpfe  und  Arme 
fehlen,  ist  jede  Deutung  unmöglich.  Daß  in  den  Metopen  dieser  Nordseite  unter  Anderem 
der  Amazonenkampf  dargestellt  war,  ist  aus  Nr.  73  und  74  doch  kaum  zu  schlieSen,  und 
was  sie  sonst  enthielten  durchaus  unnachweisbar. 

Die  Metopen  der  Westseite  sind  mit  Ausnahme  der  ersten  (Nr.  79)  in  London  befind- 
lichen noch  am  Orte;  gänzlich  zerstört  aber  sind  die  Beliefe  von  Nr.  82,  83,  S4  (Ueme  Beste 
eines  Knieenden),  85,  86  (Spuren  eines  Beiters  und  Fußkämpfers),  88,  90;  mehr  oder  weniger 
erkennbar  sind  die  Gegenstände  von  Nr.  79  (London):  nackter  Beiter  auf  eilendem  Pferde, 
dessen  Kopf  und  Beine  sehr  zerstört  sind,  Nr.  80:  Kampf  zweier  nackten  Männer  zu  Fuß, 
von  denen  der  eine  beschüdet  ist,  Nr.  81 :  ähnlich  wie  Nr.  79,  Beiter  auf  eilendem  Perde,  am 
Boden  in  der  £cke  Beste  eines  Besiegten,  Nr.  87:  ganz  ähnlich,  der  Besi^fte  am  Boden 
besser  erhalten,  Nr.  89:  wiederum  ganz  ähnlich,  nur  ist  der  Beiter  nicht  mehr  erkennbar, 
Nr.  91:  abermals  derselbe  Gegenstand  mit  geringen  Variationen  der  Composition  und  Erhal- 
tung, Nr.  92  endlich:  Zweikampf  zu  Fuß,  der  eine  Kämpfer  kniet  besiegt  am  Boden.  Mit 
welchem  Bechte  angenommen  worden,  diese  Darstellungen  enthalten  historische  Gegenstände 
(Bröndsted  meint  die  Marathonschlacht),  mag  Jeder  selbst  entscheiden;  auch  die  Behauptung, 
es  wechseln  Kämpfe  zu  Fuß  und  zu  Boß  ab,  ist  gegenüber  dem  £ärkennbaren  sehr  zwei- 
felhaft. 
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flüchtige  und  selbst  ungenaue  8kizzen  in  keiner  Weise  aus.  Demnach  sind  wir 
auf  die  Metopenplatten  der  Südseite,  welche  Scenen  der  Xentauromachie  darbie- 
ten,  beschränkt.  Die  Platten  sind  1,28  m.  hoch  und  1,21  m.  breit,  ihr  Hochrelief 
springt  sehr  kräftig,  bis  26  cm.  vor,  und  läßt  die  Figuren  mit  dem  größten 
Theil  ihres  Körpers  vom  Grunde  yöUig  gelöst  erscheinen.  Die  überwiegende  Mehr- 
zahl der  fieliefe  stellt  Scenen  des  Kampfes  zwischen  einem  meistens  jugendlichen 
Griechen  und  einem  älteren,  bärtigen  Kentauren  dar,  und  zwar  so,  daß  bald  der 
Kampf  unentschieden,  bald  der  Sieg  auf  der  einen  oder  der  anderen  Seite  ist;  nur 
einzelne  Platten  zeigen  Kentauren,  welche  jugendliche  Weiber  rauben  oder  hin- 
wegzuBchleppen  suchen,  und  diese  setzen  die  Darstellungen  in  bestimmte  Beziehung 
zu  dem  beliebten  attischen  Nationalgegenstand,  dem  Kampf  der  Kentauren  und 
Lapithen  unter  Theseus'  Beistande  auf  der  Hochzeit  des  Peirithoos,  ohne  daß  wir 
jedoch  weder  die  für  diese  Begebenheit  charakteristischen  Hauptscenen,  wie  z.  B. 
Kaenens'  Zerschmetterung  unter  Steinblöcken,  noch  auch  die  Vorkämpfer  auf  Sei- 
ten, der  Griechen  und  Lapithen,  Theseus  und  Peirithoos,  wie  im  Friese  des  The- 
seion oder  des  Tempels  Ton  Phigalia  nachzuweisen  yermöchten.  Die  folgenden 
Figuren  6 1  a.  b.  und  62  a.  b.  stellen  yier  der  vorzüglichsten  Metopen  als  Proben  dar ;  ehe 
aber  eine  Charakterisirung  und  Würdigung  des  Künstlerischen  versucht  wird,  müs- 
sen die  Compositionen  der  erhaltenen,  also  sicher  zu  beurteilenden  Platten  der 
Kentanromachie  etwas  näher  in 's  Auge  gefaßt  werden  ^^). 

Die  erste  Metope  (Fig.  61  a)  zeigt  uns  einen  unentschiedenen  Kampf  im  Sta- 
dium der  höchsten  Anstrengung  beider  Gegner.  Der  Kentaur  hat  den  griechi- 
schen Jüngling  mit  dem  linken  Arm  um  den  Hals  umschlungen  und  würgt  ihn, 
während  er  zugleich  in  der  Eechten  eine  jetzt  fehlende  Waffe,  wahrscheinlich  einen 
Baomast  gewaltig  ausholend  gegen  ihn  schwingt.  Gleichzeitig  aber  holt  der 
Grieche  oder  Lapith,  der  aus  seiner  peinlichen  Lage  sich  durch  Anstemmung  des 
linken  Beines  gegen  den  Bug  des  Kentauren  zu  befreien  sucht,  mit  einem  jetzt 
ebenfalls  fehlenden,  aus  Bronze  eingefugt  gewesenen  Schwerte  zum  kräftigen 
Stoße  auf'  den  Leib  des  Gregners  aus.  Die  leichte  Ghlamys  des  Griechen  hangt 
über  seinen  Rücken  und  zwischen  beiden  Kämpfern  in  einfachem  Faltenwurf  herab 
und  vergegenwärtigt  in  ihrer  verhältnißmäßig  geringen  Bewegung  sehr  wohl  den 
Moment,  wo  die  Kräfte  der  Gegner  im  Ringkampf  sich  aufwiegen. 

In  der  zweiten  Metope  erscheint  der  Grieche  siegreich.  Er  hat  seinen  Geg- 
ner der  Art  zu  Boden  geworfen,  daß  dieser  mit  den  vorderen  Pferdebeinen  kniet. 
Der  Grieche  hält  ihn  in  dieser  Stellung  gebändigt,  indem  er  sich  mit  dem  linken 
Bein  auf  seinen  Pferderücken  geschwungen  hat  und  sich  mit  dem  Knie  scharf  in 
seine  Weiche  stemmt,  während  er  ihm  den  linken  Arm  um  den  Hals  geschlungen 
hat,  ihn  mit  der  Hand  im  Barte  packt,  und  nut  dem  rechten,  leider  fehlenden 
Arm  zum  tödtlichen  Streiche  ausholt,  den  zu  vermeiden  und  den  Feind  von  sei- 
nem Rücken  herabzuwerfen  der  Kentaur  sich  vergeblich  abmüht.  Sein  stark  ver- 
stümmeltes rauhbärtiges  Gesicht  läßt  den  Ausdruck  großer  Aufregung  und  hefti- 
gen Schmerzes  erkennen,  der  Kopf  des  Griechen  fehlt  leider  so  gut  wie  der  Fuß 
sebes  in  kräftigster  und  lebendigster  Weise  gegen  den  Boden  gestemmten  rech- 
ten Beines.  Ein  einfach  gefalteter  Mantel  hangt  über  den  linken  Arm  des  Grie- 
dien  und  wird  hinter  ihm  wieder  sichtbar. 

Überlegen  erscheint  auch  ^et  Grieche  der  dritten  Metope,  welcher  seinen  zur 
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Fig.  «la.  Ente  Hetope. 

Flucht  gewandten  Gegner  mit  der  Rechten  im  Haar  gefaßt  bat,  während  er  mit  einem 
Bein  auf  dessen  Eintertbeil  kniet,  in  der  linken  Hand  seine  Waffe  znm  Streiche  bereit 
haltend,  and  der  Kentaur  ihn  mit  dem  aoräckgewandten  linken  Arm  von  seinem 
Rücken  berabindrücken  strebt.  Ein  weiter  Mantel  hangt  über  die  Schultern  des  Grie- 
chen herab,  und  des  Kentauren  linker  Arm  ist  mit  einem  Thierfell  umwunden.  Beide 
Köpfe  fehlen  jetzt,  der  des  Kentauren  war  noch  zu  Garreys  Zeit  gnt  erhalten. 

Im  Gegensätze  zur  vorigen  Ketope  zeigt  uns  die  vierte  den  Kantauren  im 
entechiedenen  Vortheil  über  seinen  mensoblichen  Gegner,  den  er  rücklings  über 
den  Haufen  gerannt  hat  und  mit  einem  hoch  in  beiden  Händen  erhobenen  großen 
Gefäße  zn  zerschmettern  dreht.  Der  Grieche,  mit  der  rechten  Hand  hinterwärts 
auf  deu  Boden  gestützt,  erhebt  mit  der  linken  seinen  runden  Schild  zu  ungenü- 
gender Abwehr  gegen  den  Warf  des  Kentauren.  Die  Compositlon  dieser  Metope 
stimmt  fast  genau  mit  einer  Gruppe  im  Kentaurenkampfe  des  westlichen  Frieaea 
am  Theseion,  der  ersten  zur  Linken  übernu,  ohne  daß  äcit  bestimmen  ließe,  wel- 
ches dieser  beiden  Kunstwerke  das  Uotiv  von  dem  anderen  entlehnt  hat 
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Aach  in  der  fünften  Metope  ist  der  Eentanr  im  Yortheil,  sein  Gregner ,  ein, 
wenn  man  nach  Garreys  Zeichnung ^  in  der  allein  diese  Figur  erhalten  ist,  urtei- 
len darf,  besonders  schlank  und  fein  gebildeter  Jüngling,  weicht  von  ihm  mit  leb- 
haftem Schritte  zurück,  der  Kentaur  ab^  hat  ihn  dahersprengend  ereilt,  mit  der 
linken  Hand  im  Haar  ergriffen,  und  holt  mit  der,  leider  fehlenden,  rechten  zu  ei- 
nem großen  Streiche  weit  nach  hinten  aus.  Der  Grieche  sucht  sich  yergeblich 
zn  befreien,  indem  er  mit  der  Linken  die  Hand  des  £entauren  aus  seinem  Haar 
loszumachen  strebt  Denn  so  muß  man  des  Kaumes  wegen  den  fehlenden  Arm 
ergänzen. 

Viel  ruhiger,  aber  doch  verwandt  gruppirt  zeigt  die  sechste  Metope  einen 
unentschiedenen  Kampf,  in  welchem  der  Kentaur  seinen  Gegner  mit  der  Linken 
um  die  Schultern  umschlungen  festhält  und  mit  der  Rechten  zum  Schlage  nach 
hinten  ausholt  Der  Grieche  wehrt  mehr  ab,  als  er  sich  eigentlich  vertheidigt. 
Sein  breites  Gewand  gleitet  ihm  yon  der  linken  Schulter  und  bildet  in  langen 
Falten  einen  Hintergrund  des  Körpers. 

Äußerst  lebendig  ist  dagegen  wieder  die  siebente  Metope,  welche  den  Grie- 
chen im  Vortheil  zeigt  Derselbe  ist  seinem  Feinde  mit  kühnem  Schritte  rasch 
entgegen  gegangen,  hat  ihn  an  der  Gurgel  gepackt  und  würgt  ihn  mit  nerviger 
Hand,  während  er  mit  der  anderen  von  unten  her  zum  tödtlichen  Stoß  mit  dem 
Schwerte  gegen  den  Bug  des  Kentauren  ausholt,  welcher  der  würgenden  Hand 
des  Gegners  zu  entrinnen  sich  hoch  emporbäumt  Eine  weite  Ghlamys  hangt  über 
den  linken  Arm  und  flattert  hinter  dem  Rücken  des  Griechen,  ein  Thierfell  um- 
schlingt die  Arme  des  Kentauren  und  hangt,  mannichfaltig  bewegt,  auf  seinen 
Kücken  herab. 

Die  achte  Metope  ist  der  vierten  in  Inhalt  und  Composition  sehr  nahe  ver- 
wandt ohne  jedoch  eine  Wiederholung  zu  sein.  Auch  hier  ist  der  Grieche  auf  die 
Kniee  niedergeworfen  und  wird,  wie  wir  aus  Carreys  Zeichnungen  wissen,  denn 
jetzt  fehlt  alles  Beiwerk,  vom  Kentauren  mit  einem  hocherhobenen  schweren  Ge- 
fäß bedroht 

Dem  Gegenstande  nach  ist  auch  die  folgende  neunte  Metope  verwandt,  nicht 
aber  in  der  Composition;  auch  dies  Belief  zeigt  den  Kentauren  seinem  Feinde 
überlegen,  den  er  rückwärts  auf  ein  großes  Gefäß' niedergeworfen  und  am  Bein 
ergriffen  hat,  um  ihn  vollends  zu  Boden  zu  ringen;  der  Grieche  aber  hält  sich 
mit  der  Linken  an  der  Schulter  des  Gtrgners  fest,  während  er  mit  der  Rechten 
wahrscheinlich  nach  einem  Stützpunkte  hinter  sich  griff.  Ein  weites  Gewand 
hangt  von  seinem  linken  Arme  herab,  ein  Thierfell  über  den  Rücken  des  Ken- 
tauren. 

Die  zehnte,  jetzt  in  Paris  befindliche  Metope,  ist  nebst  einer  in  London  be- 
findlichen (unten  Nr.  29)  von  den  erhaltenen  die  einzige,  welche  uns  eine  Scene 
des  Weiberraubes  der  Kentauren  vorführt,  hat  aber  vor  der  londoner  eine  weit 
bessere  Erhaltung  voraus.  Der  langbärtige  Kentaur  hat  das  schöne  und  reichge- 
waadete  fliehende  Weib  dahersprengend  eingeholt  und  faßt  sie  um  den  Leib  und 
am  rechten  Handgelenk,  bemüht,  sie  zurückzuhalten,  ohne  sie  zu  verletzen.  Sie 
sucht  sich  loszumachen,  wobei  ihr  das  Gewand  von  der  linken  Schulter  und  Brust 
geglitten  ist,  während  auch  das  linke  Bein  aus  den  reichen  Falten  der  Gewandung 
eben  so  natürlich  wie  in  anmuthiger  Mannichfaltigkeit  hervortritt 
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Ehe  wir  emOD  Sliok  anf  die  in  den  Stdzzen  Csmjs  nns  bewahrten  £entan- 
renmetopen  (Nr.  11,  12,  22,  23,  24,  25)  weifen,  Miren  wir  in  der  Betrachtang 
der  noch  übrigen  im  Original  erhaltenen  fort. 

Die  aechsondzwanzigete  Metope  stellt  einen  nnentsohiedenen  Xampf  dar;  der 
Kentaur  will  mit  einer  in  beiden  Händen  geBchwnngenen  Waffe  einen  schweren 
Schlag  anf  seinen  Gregner  führen,  wird  aber  tob  diesem  gehemmt,  indem  der 
Orieche  seinen  linken  Arm  ergreift,  den  linken  Fuß  gegen  den  Bug  des  asspren- 
genden  Roßmenschen  stemmt  nnd  in  der,  jetzt  fehlenden,  Bechten  du  Schwert 
zum  Stoße  bereit  hält 


Fig.  61  b.  SiebeniindtiTaniigste  Hetope. 

Die  beiden  folgenden  lletepen 'gehören  zu  den  Torzügliohsten  der  gansen 
Beihe.  Die  siebennndzwanzigete,  Fig.  Gl  b,  zeigt  einen  Kentauren,  den  sein  Geg- 
ner im  Rücken  verwundet  hat  und  der  mit  der  Rechten  nach  seiner  Wunde  greift, 
während  er  mit  der  Linken  die  Hand  des  Feinde«  ans  seinem  Haar  loszumachen 
strebi    Der  Grieche,  den  Unken  Fuß  fest  gegen  einen  Stein  gestemmt,  sacht  sei- 
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oen  Gegner  snräckzoreiAen,  etwa  ao  wie  man  ein  bäumendes  Pferd  bändigt;  daß 
er  die  rechte  Hand  zu  einem  nenen  Streiche  bereit  halte,  ist  aas  verschiedenen 
GriLnden,  namentlich  auch  wegen  der  Art,  wie  der  Mantel  den  rechten  Arm  ein- 
hhUt,  nicht  recht  wahrscheinlich,  vielmehr  möchte  an  eine  Bändignag  und  Grefan- 
gennahme  des  verwundeten  ßoßmenschen  zu  denken  sein. 

Noch  weit  klarer  und  in  der  That  küstlicb  erfundeu   ist  die  durchaus  classi- 
sche  achtnndzwanzigste  Metope  Fig.  62  a.    Hier  ist  kein  Kampf  mehr,  der  Kentaur 


Fig..ö2a.  AchtQDdiwanzJgBte  Uetope. 

hat  seinen  Feind  zn  Boden  gestreckt  nnd  sprengt  in  wilder  Freude  triumphirend 
ober  die  Leiche  dahin.  Obgleich  der  Kopf,  der  eigentliche  Träger  des  seelischen 
Ansdracks  fehlt,  and  der  rechte  Arm  ebenfalls  weggebrochen  ist,  können  wir  doch 
aber  den  Siegesübermuth  des  Kentauren  nicht  einen  AngenbUck  zweifeln,  er 
spricht  ans  der  ganzen  Haltung,  fast  möchte  man  sagen  aus  jedem  Muskel,  und 
spiegelt  sich  mit  sprechender  Deutlichkeit  in  dem  enei^ch  und  wild  bewegten 
Schweife. 
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Fig.  62b,  NennondzwuidgBte  Hetope. 

Anf  der  nennnndzvaiizi^teii  Metope  (Fig.  62  b)  trägt  ein  mäßig  galoppiren- 
der  Kentaur  eine  reiohgewandet«  Frau  davon,  die  er  mit  dem  Unken  Arm  nm 
den  Leib  nmscUnngen  und  vom  Boden  erhoben  hat,  nnd  deren  rechten  Arm  er 
um  Beinen  ITaoken  zu  legen  bemüht  ist 

Die  'dreiSigete  Uetope  zeigt  einen  von  seinem  Gegner  niedei^worfenen ,  im 
Haar  gefaßten  und  mit  einem  Streiche  bedrohten  6riecben,  velcber  diesem  Streiche 
rasch  nnd  gewandt  begegnet,  indem  er  dem  Kentauren  sein  Schvert  oder  Tiehuehr 
eine  kürzere,  dolchartige  Waffe  in  die  Brust  bohrt. 

Die  einunddreiSigste  und  zweiunddreiSigBte  Metope  endlich  sind  einander  in 
der  Compoeition  sehr  ähnlich  and  zeigen  beide  einen  unentschiedenen  Kampf,  bei 
welchem  anf  der  ersten  Platte  beide  Gegner  einander  zu  wüi^u  streben  ukl 
der  Kentaur  sieb  emporbäumt,  während  auf  der  sweiten  Platte  das  spedelle 
Uotiv  des  Kampfes  nicht  dnrohans  deutlich,  der  Kentaur  al>er  in  ruhiger  Stel- 
lung ist 
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m  wir  nun  dieser  Übersicht  noch  mit  ein  paar  Worten  den  Inhalt  der 
von  Garrey  uns  überlieferten  BeHefe  bei^^),  so  bietet  uns  die  elfte  Metope  einen 
unentachi^enen,  aber  für  den  Griechen  doch  wohl  günstigeren  Kampf,  deim  dieser 
scheint  dem  Kentauren,  der  sich  hoch  aufbäumt,  des  Gegners  Schild  wegzudrängen 
strebt  und  zu  einem  Schlage  ausholt,  das  Schwert  von  unten  in  den  Fferdeleib 
EU  bohren.  Die  folgende  zwölfte  Metope  zeigt  den  Raub  eines  sich  lebhaft  sträu- 
benden Weibes,  auch  die  zweiundzwanzigste  Metope  hat  die  Entführung  eines 
schönen  Weibes  zum  Gegenstande,  und  zwar  in  einer  dem  zehnten  Belief  ver- 
wandten, nur  viel  ruhigeren  Composition;  die  dreiundzwanzigste  zeigt  einen  un- 
entschiedenen Kampf  über  einem  umgestürzten  großen  Gefäße;  auf  der  vierund- 
zwanzigsten  hat  der  Grieche  den  Kentauren  mit  dem  Hintertheil  auf  den  Boden 
gedrückt,  stemmt  seinen  Fuß  auf  denselben,  packt  den  Gegner  im  Haar  und  holt 
zum  tödtlichen  Streiche  gegen  ihn  aus.  Die  fünfundzwanzigste  Metope  endlich 
zeigt  wiederum  einen  Kentauren,  der  ein  Weib  rauben  will  Die  Composition 
ist  mit  der  der  zehnten  Metope  nahe  verwandt  und  unterscheidet  sich  von  der- 
selben wesentlich  nur  durch  Entfaltung  eines  weiten  Mantels  von  Seiten  des 
Weibes.* 

Die  im  Gabinet  des  estampes  in  Paris  aufbewahrten  zehn  Skizzen  von  Ken- 
taurenmetopen  der  Nordseite  sind  zu  roh  und  unzuverlässig,  um  hier  in  den  Kreis 
der  Betrachtungen  gezogeh  zu  werden,  ebenso  ist  es  nicht  gerathen,  auf  den  Best 
der  Carreyschen  Zeichnungen  ein  urteil  über  Composition  und  Stil  zu  gründen, 
und  endlich  sind  die  Fragmente  der  übrigen  Beliefe  schwerlich  im  Stande  dasje- 
nige Urteil,  welches  wir  aus  den  wohlerhaltenen  Metopen  der  Südseite  schöpfen 
können,  wesentlich  zu  ändern;  von  den  beiden  in  London  befindlichen  ist  zu  be- 
richten, daß  die  Metope  Nr.  79  einen  Streiter  in  mäßiger,  aber  lebendiger  Bewe- 
gung zeigt,  während  die  siebenundachtzigste  Metope  eine  auf  einem  Felsen  sitzende 
und  eine  vor  ihr  stehende  Frau  darstellt,  von  denen  die  erstere  sich  durch  sehr 
schöne  und  reiche  G^wandmotive  auszeichnet 

Wenn  wir  nun  die  Beihe  der  Metopen,  wie  wir  sie  im  Einzelnen  kennen  ge- 
lernt haben,  wie  sie  der  zweite  Elgin'sche  Saal  des  britischen  Museums  oder  noch 
vollständiger  die  Bröndstedschen  Tafeln  vereinigen,  in  ihrer  Folge  überblicken, 
und  im  Bestreben  unser  künstlerisches  Urteil  über  dieselben  festzustellen,  unsere 
Aufmerksamkeit  zuvörderst  der  Erfindung  der  Compositionen  zuwenden,  so  werden 
wir  allerdings  einen  beträchtlichen  Beichthum  und  eine  kräftige  Frische  in  der 
Erfindung  willig  anerkennen,  ohne  jedoch  zu  übersehn,  dass  wir  nicht  gar  zu  selten 
anf  Wiederholungen  und  Ähnlichkeiten  der  Motive  stossen.  So  bieten  die  vierte 
und  achte  Metope  nur  mäßige  Variationen  derselben  Composition,  und  die  dreißigste 
ist  nicht  eben  sehr  verschieden;  Ähnliches  gilt  besonders  von  der  ein-  und  zwei- 
unddreißigsten Metope,  Ahnliches  wiederum  von  der  fünften  und  sechsten,  von 
der  zehnten,  zweiundzwanzigsten  und  zwölften.  Wie  in  diesen  Beispielen  die  ganzen 
Compositionen,  kehren  noch  ungleich  häufiger  einzelne  Bewegungen  in  aufiSedlender 
Weise  wieder,  so  besonders  das  fast  stereotype  Ausholen  zum  Schlage  nach  hinten 
(vgl.  Kr.  1,  2,  5,  6,  11,  30,  31,  32),  das  Packen  des  Gegners  im  Haar,  die  Yor- 
bereüung  zum  Stosse  mit  dem  Schwert  von  unten  und  Anderes.  Es  ist  diese  That- 
tacke  aUerdings  aus  der  Gleichartigkeit  des  darzustellenden  Gegenstandes  leicht  zu 
begreifen  und  ebenfalls  leicht  m  entschuldigen  ^  und  es  fan^ucht  aus  derselben  die 
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Anklage  einer  Annnth  der  Motive  oder  einer  Dürftigkeit  der  Erfindung  nicht  ab- 
geleitet zn  werden ;  dennoch  darf  nicht  verBchwiegen  werden,  daß,  um  einen  gleich- 
artigen  Gegenstand  zn  yergleichen,  die  Eentauromachie  des  Frieses  von  Fhigalia 
eine  ungleich  größere  Fülle  der  Motive  bietet,  und  daß,  um  bei  dem  Parthenon  selbst 
stehn  zu  bleiben,  die  Art,  wie  der  Reiterzug  des  Cellafrieses  behandelt  ist,  uns 
zeigen  mag,  in  welcher  unerschöpflichen  Mannigfaltigkeit  sich  ein  in  sich  gleich- 
artiger Gregenstand  behandeln  läßt.  Aber  nicht  allein  in  Beziehung  auf  diesen 
Mangel  an  Mannigfaltigkeit  gegenüber  den  höchsten  Anforderungen  unterliegen  die 
Compositionen  einem  leisen  Tadel,  ähnlich  demjenigen,  den  wir  über  die  Eentauro- 
machie im  Friese  des  Theseion  aussprechen  mußten,  sondern  auch  je  für  sich  be- 
trachtet stehn  nicht  alle  Erfindungen  auf  gleicher  Höhe.  Während  allerdings  die 
meisten  Gruppen  durch  das  frischeste  Leben  und  die  schwungroUste  Bewegung 
sich  auszeichnen,  kann  man  andere  von  einer  gewissen  Mattheit,  um  nicht  zu  sagen 
Steifheit,  nicht  freisprechen,  so  namentlich  die  beiden  Beliefe  Nr.  31  und  32,  von 
denen  an  bis  zu  den  Metopen  1,  2,  10,  9,  5,  7,  27,  und  ganz  besonders  28  eine 
beträchtliche  Steigerung  in  der  Erfindung  unverkennbar  ist.  Sind  wir  so  auf  Unter- 
schiede aufmerksam  geworden,  so  werden  wir  dieselben  sehr  bald  auch  in  der 
Baumerfullung  wie  in  der  Formgebung  und  in  der  Ausführung,  und  endlich  aadi 
in  der  Art  nicht  verkennen,  wie  die  Grewandungen  behandelt  sind.  In  Beziehung 
auf  die  Raumerfüllung  z.  B.  zeichnen  sich  Nr.  27  und  28  (Fig.  61b  und  62  a), 
femer  Nr.  2,  3,  5,  24  fühlbar  vor  Nr.  1,  9,  10,  12,  22,  31  und  32  aus;  was  die 
Formgebung  anlangt,  so  ist  außer  manchen  unüberwundenen  Resten  archaischer 
Magerkeit  und  Härte  in  den  Körpern  von  Griechen  namentlich  die  ungleiche  Be- 
handlung der  Kentauren  hervorzuheben,  von  denen  einige,  wie  namentlich  in  Nr.  17 
und  18,  aber  auch  2,  5,  6  die  Mischung  der  beiden  Körper,  des  menschlichen  und 
des  thierischen,  die  feinen  Übergänge  der  einen  Formenreihe  in  die  andere  in  der 
bewunderungswürdigsten  Weise  darstellen,  während  andere,  wie  besonders  die 
Kentauren  in  Nr.  1,  10,  12,  24  (letztere  beiden  allerdings  nur  von  Carrey  über- 
liefert), 31  und  32  noch  an  ünbehilflichkeit  in  der  Verschmelzung  der  Formen 
leiden,  und  in  Folge  dessen  nicht  den  Eindruck  des  Organischen  und  Naturwahren 
machen.  Sehr  verschieden  sind  auch  die  Köpfe  und  ist  der  Gesichtsausdruck  be- 
handelt, in  welchem  im  Ganzen  das  Pathos  der  Situation  noch  nicht  zur  rechten 
Geltung  kommt  Einige  Kentaurenköpfe  bieten  in  dem  Streben,  .diese  rohen  Thier^ 
menschen  zu  charakterisiren,  etwas  maskenhaft  Starres,  ja  Spuren  des  Fratzenhaften 
(so  besonders  Nr.  15,  dann  1,  10  und  13),  andere  dagegen  sind  formenschöner  und 
auch  edler  gefasst  (so  besonders  Nr.  3  und  Nr.  14).  unter  den  Köpfen  der  Grie- 
chen aber  ragt  besonders  der  in  Gopenhagen  befindliche,  zur  dritten  Metope  gehörige 
durch  einen  ergreifenden  Zug  der  Trauer  über  die  allermeisten  anderen  merklich 
hervor.  Die  Gewänder  endlich  sind  bald  mit  großer  Bescheidenheit,  bald  sehr 
breit  behandelt,  ordnen  sich  in  einigen  Gruppen  durchaus  den  Bewegungen  der 
Körper  unter  und  dienen  zu  deren  Verdeutlichung,  während  sie  in  anderen  Com- 
positionen mehr  selbständig,  ja  nicht  ganz  ohne  Streben  nach  eigenthümlichem 
Effect  gearbeitet  sind,  so  namentlich  in  der  so  schönen  siebenundzwanzigsten  Me* 
tope  (Fig.  61b),  aber  auch  in  der  26.,  10.,  6.  und,  wenn  wir  Garreys,  in  Bezug 
auf  die  Gewandungen,  die  er  häufig  ganz  übersah,  allerdings  besonders  unzuver- 
lässigen Zeichnungen  trauen  dürfen,  in  der  11.  und  25. 
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Wenn  wir  nun  endlich  auf  die  von  Carrey  allein  überlieferten  Metopen  einen 
Terglmchenden  Blick  werfen,  so  werden  wir  die  ans  den  durchmuBterten  Originalen 
empfangenen  Eindrücke  wesentlich  bestätigt  finden,  ja  es  darf  angenommen  werden, 
daßy  wenn  diese  Platten  selbst  noch  erhalten  wären,  sie  nnser  artistisches  urteil 
über  die  Gesammtheit  der  Farthenonmetopen  eher  noch  etwas  herab-  als  hinauf- 
stimmen  würden,  und  deshalb  wird  man  anzunehmen  berechtigt  sein  daß,  mag 
Phidias  den  Inhalt  des  Metopenfriesee  angegeben,  die  Gombination  und  Beihen^ 
folge  der  Reliefe  geordnet  haben,  er  grade  diesem  Theil  des  plastischen  Schmuckes 
des  Parthenon  am  fernsten  gestanden  hat,  und  daß  wir  in  den  Metopen  die  Com- 
podtionen  und  Arbeiten  yersohiedener  Künstler 'aus  der  großen  Zahl  der  Schüler 
des  Phidias  und  der  ihm  untergeordneten  Bildner,  zum  Theil  auch  älterer,  erkennen 
dürfen,  wie  denn  auch  in  der  Ausführung  yerschiedene  Hände  mit  Sicherheit  vor- 
ftQflzusetzen  und  auch  recht  wohl  wahrzunehmen  sind. 

3.    Der  Fries  der  Cella. 

In  einem  ohne  Zweifel  näheren  Yerhältniß  als  zu  den  Metopen  steht  Phidias 
KU  dem  Cellafiriese,  und  wenngleich  die  bestimmtesten  Inzichten  vorliegen,  daß  seine 
Herstellung  im  Marmor  verschiedenen  Händen  angehört,  so  wird  man  doch  schwer- 
lich weit  fehlgehen,  wenn  man  die  Erfindung  auf  den  Meister  selbst  zurückführt, 
ja  selbst  wenn  man  annimmt  daß,  wenn  auch  nicht  das  ganze  Modell,  so  doch 
große  Theile  desselben  von  seiner  eigenen  Hand  herrühren.  Denn  nicht  allein  er- 
scheint der  Fries  in  seiner  Gesammtheit  des  größten  Künstlers  durchaus  würdig, 
sondern  er  steht  an  Genialität  und  Keichthum  der  Erfindung,  an  Harmonie  der 
Composition,  an  Schönheit  der  Formgebung  so  hoch,  so  unvergleichlich  da,  daß 
man  sich  gleichsam  gezwungen  sieht,  dies  einzige  Kunstwerk  von  der  höchsten 
Instanz  künstlerischen  Vermögens  abzuleiten,  und  daß  starke  Gründe  geltend  ge-. 
macht  werden  müßten,  um  uns  glauben  zu  machen,  dasselbe  sei  nicht  vom  Meister, 
sondern  von  einem  seiner  Schüler,  oder  gar  von  mehren  derselben  entworfen.  Dies 
werden  freilich  diejenigen  nicht  zu  würdigen  wissen,  welche  die  wunderbare  Ein- 
heit der  Composition  verkennend,  die  Darstellung  anstatt  aus  einem  einheitlichen 
Gegenstand,  dem  Festzug  der  Panathenaeen  zu  erklären,  in  derselben  eine  Mehrheit 
von  Festaufzügen,  oder  gar  „nur  die  Vorübungen  und  Exercitien  aller  einzelnen 
Chöre  und  Abtheilungen  zur  Auffuhrung  der  attischen  Festaufzüge''  nachweisen  zu 
können  vermeinen*^).  Wie  verkehrt  diese  Ansicht  sei,  man  möge  sie  aus  dem 
künstlerischen  oder  aus  dem  antiquarischen  Standpunkte  beurteilen,  ist  hier  nach- 
zuweisen nicht  der  Ort,  es  ist  an  einer  anderen  Stelle®^)  versucht,  und  es  kann 
hier  als  immer  allgemeiner  sich  befestigende  Überzeugung  angesprochen  werden, 
daß  die  längst  begründete  Ansicht,  welche  als  Gegenstand  des  Frieses  den  Fest- 
auÜEug  der  Panathenaeen  erkennt,  vollkommen  zu  Rechte  besteht  unter  der  einzigen 
Bedingung,  daß  man  denselben  nicht  in  allen  den  realen  Einzelnheiten  dargestellt 
lu  sdin  erwarte,  mit  denen  er  zur  Zeit  des  Künstlers  erschien. 

Über  die  Au^be  und  die  künstlerischen  Bedingungen  der  Composition  des 
Friesreliefs  als  Krönung  der  Umfassungsmauer  der  Cella  ist  bereits  oben  das  Nöthige 
beisubringen  gesucht  worden ^  es  gilt  daher  jetzt  uns  zu  vergegenwärtigen,  wie 
Phidias  im  vorliegenden  Falle  diese  Aufgabe  gefaßt  und  gelöst  hat» 

Die  Panathenaeen,  in  deren  sacrale  und  historische  Bedeutung  hier  nicht  ein- 
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gegangen  werden  kann,  waren  das  größte  und  glänaendste  der  in  Athen  gefeierten 
Feste.  Mehre  Tage  dauernd  und  mancherlei  Theile  und  Aote  umfassend,  &nd  es 
seinen  Höhe-  und  Gjanzpunkt  in  einem  großen  Aufzuge,  dessen  sacrale  Bedeutuiig 
in  der  Überbringung  eines  heiligen  Prachtgewandes  an  die  stadtschiimende  Athene 
Polias  lag,  eines  Gewandes,  welches  unter  dem  Beistande  anderer  Frauen  zwei 
vom  Yolke  erwählte  junge  Mädchen  gewebt  und  reich  gestickt  hatten,  und  welches 
diese  an  der  Spitze  des  Zuges  an  die  Vorsteher  des  Heiligthnms  übergaben.  Tiber 
diese  gottesdienstlichen  Zwecke  hinaus  aber  hatte  der  Festzug  noch  die  andere 
politische  Bedeutung,  das  ganze  athenische  Volk  im  höchsten  Festgepränge  zu  ver- 
einigen, und,  wie  das  Fest  gleichzeitig  der  Erinnerung  an  die  Vereinigang  aller 
ursprünglich  getrennten  Stämme  und  Greschlechter  Attikas  in  eine  Bürgerschaft 
galt,  dieses  einheitliche  Volk  in  seiner  Macht  und  Herrlichkeit  gleichsam  Tor  ihm 
selbst  zur  Schau  zu  stellen.  Deshalb  nahmen  auch  alle  Theile  der  Bevölkema^ 
an  dem  großen  Aufzuge  Theil,  Greise  und  Jünglinge,  Männer  und  Weiber,  Bürger 
und  Insassen,  ja  selbst  die  Sklaven  waren  betheiligt,  indem  sie  den  Markt  festlich 
zu  schmücken  hatten.  Wenn  denmach  von  allen  religiösen  Festen  und  Festauf- 
Zügen  Athens  die  Fanathenaeen  den  am  wenigsten  hieratischen  Charakter  trugen, 
so  boten  sie  sich  grade  dadurch  dem  Künstler  als  der  geignetste  Gegenstand  des 
Schmuckes  für  einen  Tempel  dar,  welcher  ohne  eigentliche  Gultusweihe  eben  so 
sehr  das  prachtvolle  Denkmal  attischer  Nationalherrlichkeit,  wie  daqenige  des  aus 
hieratischer  Cultussohranke  gelösten,  freudigen  Nationalglaubena  an  die  götÜiohe 
Schutzherrin  dieses  edelsten  Grieohenstammes  war.  Durch  diese  AuffiuBsnng  der 
Fanathenaeen  als  eines  eben^  so  sehr  politischen  wie  religiösen  Festes  löst  sieh  auoh 
das  BÄthsel,  wie  die  bildliche  Darstellung  ihres  Aufzuges ,  welcher  der  im  Ereoh* 
theion  verehrten  Athene  Polias  galt,  zur  Decoration  nicht  dieses  Tempels  sondern 
.des  Parthenon  verwendet  werden  konnte,  und  zugleich  wird  man  begreifen,  wie 
eine  solche  Aufihssung  den  Künstler  berechtigte,  bei  klarer  Hervorhebung  des  saonüe 
Hauptaotes,  der  bezeichnenden  Uberbringung  des  Prachtgewandes,  den  ferneren 
Einzelnheiten  der  Procession  gegenüber  eine  freiere  Stellung  einzunehmen  und  das 
Hauptgewicht  seiner  Darstellung  auf  die  Entfaltung  athenischer  Volksherrliohkeit 
zu  legen.  Das  hat  der  große  Meister  gethan  und  sich  dazu  das  Becht  geschaffen, 
indem  er  nicht  sowohl  die  Panathenaeen  seiner  Zeit  darstellte,  welche  sich  weniger 
rein  künstlerisch  hätten  behandeln  lassen,  als  vielmehr  diejenigen  der  Urzeit,  wie 
sie  der  Sage  nach  Theaeus  eingesetzt  hat,  oder  gradezu  die  erste  Panathe- 
naeenfeier.  Indem  hierdurch  der  Gegenstand  des  Kunstwerkes  vom  Gebiete  der 
Wirklichkeit  auf  das  ideale  gerückt  wurde,  erwuchs  dem  Künstler  zugleich  der 
unschätzbare  Vortheil,  daß  er  es  mit  alterthümlich  einfacheren  Formen  des  Fest- 
aufzuges zu  thun  hatte,  denen  gegenüber  seine  Darstellung  reich  und  breit  erscheint, 
während  sie  der  ganzen  Pracht  desselben  aus  der  Blüthezeit  Athens  gegenüber 
leicht  hätte  in  die  Gefahr  gerathen  können,  sich  wie  eine  dürftige  Abkürzung  aus- 
zunehmen. Und  eben  deswegen  hat  der  Künstler,  um  jeden  Gedanken  an  die  Ab- 
sicht einer  sachlich  genauen,  gleichsam  illustrativen  Darstellung  der  Wirklichkeit 
fem  zu  halten,  und  um  seinen  Hauptzweck  fühlbar  hervorzuheben,  seine  Schilde^ 
mng  durch  Einmischung  idealer  Elemente  dem  Bodeu  des  B.ealen  enthoben,  namenlr 
lich  indem  er  die  Schutzgötter  Athens  als  die  freudig  theilnehmenden  Beechauflr 
der  Entfaltung  athenischer  Volksherrlichkeit  zum  Mittelpunkte  seiner  Composition 
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machte.  In  ihnen,  in  diesen  freudig  theilnehmenden  Schutegöttern,  welche  in  zwei 
groJe  GrappenhfQften  getrennt  und  den  Hauptact  des  Festes,  die  Übergabe  des 
Gewandes  zwischen  sich  einfassend,  nach  rechts  und  links  dem  Festzuge  entgegen- 
gewandt, an  der  Vorderseite  des  Tempels  sich  dem  Blicke  des  Heranschreitenden 
zuerst  darboten,  liegt  zugleich  die  Einheit  der  Composition,  welche  den  Festaufzug 
in  zwei  großen  Hälften  darstellt,  so  wie  er  sich  thatsächlich  nördlich  und  südlich 
am  Parthenon  vorbeibewegen  mochte.  Hiermit  ist  der  Betrachtung  des  Frieses 
der  Weg  gewiesen,  sie  hat  mit  dieser  Mittelgruppe  der  Ostseite,  welche  die  erste 
der  beiliegenden  Tafeln  (Fig.  63)  yei^egenwärtigt,  zu  beginnen  ^^). 

Genau  in  der  Mitte  und  über  dem  Tempeleingange  selbst  finden  wir  in  zwei 
Gruppen  (Fig.  63 o)  den  Hauptact  des  Festzuges,  die  Üerbringung  des  Fracht* 
gewandes.  Ein  Knabe  reicht  dasselbe  yielfach  zusammengefaltet  einem  würdigen 
Manne,  in  welchem  man  den  Vorstand  alles  attischen  Staatsgottesdienstes,  den 
Archon-König  yermuthen  mag,  während  andrerseits  eine  Frau,  welche  als  die 
Priesterin  der  Athene  Polias  gelten  mag,  mit  den  zwei  mit  der  Anfertigung  und 
Übergabe  des  Peplos  besonders  betrauten  Arrhephoren  gruppirt  erscheint,  ohne 
daas  wir  bei  der  mehrfachen  Beschädigung  dieser  Figuren  im 'Stande  sind,  die 
zwischen  diesen  Personen  vorgehende  Handlung  im  Einzelnen  näher  zu  bestimmen. 
Die  Arrhephoren  werden  außer  durch  ihre  geringere  Größe,  durch  die  Gegen- 
stände bezmchnet,  welche  sie  auf  dem  Haupte  tragen,  und  in  denen  die  eigens  för 
sie  gebackenen  heiligen  Brodlaibe  {ävdavcecoi  oder  vatnoi)  am  wahrscheinlichsten 
erkannt  werden.  Die  zur  Hervorhebung  des  von  diesen  Personen  vollzogenen 
Hauptactes  so  bedeutsame  Isolirung  derselben  von  der  übrigen  Procession  haben 
wir  uns  so  motivirt  zu  denken,  daß  dieselben  in  den  Tempel  vorausgeschritten 
sind,  während  der  Zug  vor  dessen  Eingange,  in  ehrerbietiger  Entfernung  den 
Wiederaustritt  der  Arrhephoren  erwartend.  Halt  gemacht  hat,  wie  dies  durch  die 
Stellung  der  auf  ihre  Stäbe  gestützten  und  im  Gespräch  begriffenen  Männer,  die 
den  Zug  führen  (Fig.  63  g,  h),  sehr  deutlich  vergegenwärtigt  wird.  Den  auf  diese 
Weise  frei  bleibenden  Baum  erfüllt  die  Götterversammlung  (Fig.  63  a,  b,  d,  e), 
welche  wir  als  den  Menschen  unsichtbar  anwesend  betrachten  müssen,  wie  sich 
dies  aus  dem  sorglosen  Herantreten  der  ersten  Personen  an  die  erlauchte  Ver- 
sammlung ausspricht  In  dieser  ^®)  nimmt  links  von  der  Mitte  den  ersten  Platz 
Zeus  ein,  der  Stadthort  (Zeus  Polieus),  ausgezeichnet  vor  allen  andern  Gröttem 
als  Vater  und  König  dadurch,  daß  sein  Sitz  ein  Thron  mit  Armlehnen  ist,  wäh- 
rend die  übrigen  Gottheiten  auf  lehnelosen  Sesseln  sitzen,  und  überdies  noch  durch 
die  Sphinxe  unter  den  Lehnen  seines  Thrones  charakterisirt,  dergleichen  Phidias 
auch  in  Olympia  dem  Throne  seines  Zeus  gab,  und  welche  die  dunkeln  Rathschlüsse 
des  Weltregierers  vergegenwärtigen.  Doch  nicht  nur  diese  Äußerlichl^eiten,  wohl- 
gewählt und  feingedacht  wie  sie  sein  mögen,  bezeichnen  den  Herrscher  des  Olympos; 
die  erhabene  Würde  der  ganzen  Gestalt,  die  wie  der  Zeuskoloß  des  Meisters  in 
Olympia  oberwärts  entblößt,  unterwärts  in  den  faltigen  Mantel  gehüllt,  das  Scepter 
ruhig  im  Arm  haltend  dasitzt,  läßt  uns  an  keinen  andern  denken,  als  an  den 
Herrn  der  Welt  Die  ganze  antike  Kunst,  soweit  uns  ihre  Werke  erhalten  sind, 
dürfte  weder  in  Statuen  noch  in  Beliefen  oder  Gremälden  uns  einen  zweiten  Zbmb 
von  gleicher  stiller  Erhabenheit  hinterlassen  haben.  Neben  ihm  thront  seine  Gattin 
Hera,   äußerlich  besonders  durch  das  Zurückschlagen  des  Schleiers  bezeichDet, 
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aber  auch  ohne  dieses  kenntlich  durch  die  schöne  Formenfulle  des  reifen  weib^ 
liehen  Körpers ,  wie  er  der  Göttin  gebührt,  welche  die  Weiblichkeit  in  ihrer  reinsten 
Yollendung  als  blühende  Gattin  vertritt,  und  durch  die  völlige  Bekleidung,  die 
alle  guten  Darstellungen  der  Hera  festhalten.  Begleitet  finden  wir  das  olympische 
Herrscherpaar  von  der  durch  B;este  von  Flügeln,  welche  den  Gedanken  an  Hebe 
ausschließen,  bezeichneten  Nike,  welche  wahrscheinlich  eine  Taenie,  das  Symbol 
der  SiegesToUendung  in  den  Händen  hielt  und  welche  hier  dem  Zeus  in  keinem 
andern  Sinne  gesellt  ist,  als  in  dem  sie  in  Olympia  ihm  beigegeben  war.  Die 
nächste  Gruppe  zeigt  uns  Demeter,  Attikas  segensreiche  Getreidegöttin,  welche, 
um  an  ihre  eleusinischen  Weihen  zu  gemahnen,  die  Fackel  hält;  neben  ihr  sehn 
wir  ihren  vergötterten  Schützling  Triptolemos,  den  ersten  Säemann  auf  wohl- 
gepflügtem Ackerfelde,  dem  Demeter  selbst  die  Gabe  des  Getreides  verlieh,  und 
den  sie,  attischem  Glauben  nach,  von  Attikas  rharischem  Grefilde,  dem  ersten, 
welches  Halmfirucht  trug,  aussandte,  den  Segen  des  Ackerbaues  allen  Menschen- 
geschlechtern zu  bringen.  Wie,  um  sich  zu  erholen  von  der  Arbeit,  in  deren 
segensvoller  Mühe  er  die  Menschen  ihr  Brod  essen  lehrte,  wiegt  er  sich  neben 
seiner  Göttin  in  behaglicher  Buhe  in  einer  Stellung,  welche,  ohne  unedel  zu  sein, 
leise  an  bäuerische  Sitte  erinnert. 

Als  dritte  Gruppe  finden  wir  nach  der  von  den  meisten  Erklärem  getheilten, 
von  Welcker  besonders  fein  motivirten  Ansicht  die  beiden  Dioskuren,  die  Horte 
der  Seefahrt,  der  Athen  seine  Größe  verdankt,  während  die  neueste  Erklärung 
gute  Gründe  dafür  geltend  gemacht  hat,  dass  diese  Figuren  vielmehr  Hermes  und 
Dionysos  zu  nennen  seien,  welche  allerdings  in  dieser  Versammlung  nicht  wohl 
fehlen  können.  Für  die  Dioskuren  wurde  in  sinniger  Weise  die  Gruppirung  der 
beiden  Personen  geltend  gemacht,  in  welcher  das  mythische  Schicksal  der  beiden 
liebenden  Brüder  plastisch  symbolisirt  erscheine.  Denn  so  wie  sie  durch  die  in- 
nigste Liebe  verbunden  und  doch  durch  ihr  Wechselleben  ewig  getrennt  sind,  so 
sitzen  sie  auch  hier,  der  Eine  vertraulich  auf  die  Schulter  des  Anderen  gelehnt, 
und  doch  in  dieser  Vereinigung  durch  die  in  der  ganzen  Götterversammlung  nur 
bei  ihnen  vorkonimiende  entgegengesetzte  Richtung  wieder  getrennt,  zwei  glänzende 
Jünglingsgestalten,  von  denen  der  äußere,  Kastor,  durch  den  auf  seinen  Enieen  liegen- 
den Beiterhut,  den  thessalischen  Petasos  als  der  Bändiger  des  Bosses  sich  zu  er- 
kennen giebt,  während  der  innere,  Polydeukes,  durch  den  erhobenen  Arm  uns  daran 
erinnert,  daß  er  der  gewaltige  Faustkämpfer  sei  Der  Petasos  aber  als  Jünglinga- 
tracht  kommt  eben  so  wohl  dem  Hermes  zu,  wähi*end  man  für  die  innere  Figur, 
den  Namen  des  Dionysos  vorausgesetzt,  an  ein  Aufstützen  der  erhobenen  Hand 
auf  einen  nun  verlorenen  Thyrsos  zu  denken  hätte.  Wenn  diese  letztere  Deutung 
das  Bichtige  trifft,  so  war  es  Phidias,  der,  wie  er  (im  westlichen  Giebel  des  Par- 
thenon) Aphrodite  zuerst  nackt  dargestellt  hat,  auch  diese  bis  dahin  bärtig  gebil- 
deten Götter  zuerst  in  jugendlicher  Gestalt  zeigte. 

Wenden  wir  uns  jetzt  der  Ghruppe  von  der  Mitte  rechts  (d)  zu,  so  begegnet 
unsem  Blicken  ein  Götterpaar,  dessen  richtige  Deutung  erst  der  neuesten  Zeit 
verdankt  wird.  Es  ist,  an  der  dem  Zeus  entsprechenden  Stelle,  die  Göttin  der 
Stadt  und  dieses  Festes,  Athene,  welche  ohne  eines  ihrer  gewöhnlichen  Attribute, 
ohne  Waffen ^0  ^^^  o^i^^  Aegis  dargestellt,  nicht  leicht  zu  erkennen,  obgleich 
nothwendig  in  dieser  Versammlung  zu  vermuthen  und  eben  so  nothwendig  in  eben 
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dieser  Figur  anzunehmen  war,  nachdem  erwiesen  worden,  daß  man  sie  in  einer 
anderen  auf  dem  rechten  Flügel  mit  Unrecht  gesucht  hatte.  Das  Auffallende  einer 
Yon  der  gewöhnlichen  Barstellung  so  weit  abweichenden  Erscheinung  der  Athene 
Yerschvrindet,  wenn  man  nur  die  Situation  im  Auge  behält,  in  welcher  die  Göttin 
hier  mitten  in  ihrem  großen  und  friedlichen  Feste  dargestellt  ist  Gesellt  aber 
ist  ihr  Hephaestos,  der  lahme  Feuerkünstler,  der  Schutzherr  attischen  Handwerks 
und  attischer  Kunst,  den  nach  attischem  Glauben  auch  noch  andere,  geheim- 
nißyolle  Bande  mit  Athene  verbinden.  Ihn  hat  der  Künstler  sehr  fein  wie  einen 
ehrsamen  attischen  Handwerksmeister  und  als  Bürger  der  kunstfleißigen  Stadt 
charakterisirt,  der  wie  die  Bürger  im  Zuge  sich  auf  seinen  knotigen  Spazierstock, 
zugleich  die  Stütze  seines  lahmen  Fußes  lehnt,  die  wenigst  ideale  Figur  unter 
allen  Göttern,  welche  zu  der  fein  schönen  der  ihm  verbundenen  Göttin  einen  in- 
teressanten Gegensatz  bildet 

Einen  ähnlichen  schönen  Gontrast  bietet  uns  die  folgende  Gruppe  sowohl  in 
der  Yerschiedenheit  der  Stellungen  wie  in  der  Combination  ernsten  Alters  und 
blühender  Jugendschöne.  Im  ersteren  erscheint  der  Herrscher  der  kühlen  Meer- 
fluth,  Poseidon,  letztere  umstrahlt  den  prächtigen  Jünglingskörper  ApoUons,  der 
glänzend,  wie  die  Sonne  aus  den  Wogen  des  Meeres,  hinter  Poseidon  hervortritt. 
Und  80  gelangen  wir  zu  der  letzten  Gruppe  (e)  von  drei  Personen,  welche  nur 
zum  Theil  im  Original,  zum  Theil  in  Gypsabgüssen  erhalten  sind,  von  denen  der 
eine  in  entstellender  Weise  überarbeitet  ist  Erst  ein  sehr  genaues  Studium  der 
zum  Theil  im  Originale,  besser  noch  in  dem  zweiten  Abguß  erkennbaren  Beste 
hat  es  neuestens  Michaelis  (s.  Anm.  70)  möglich  gemacht,  die  früher  schon 
von  0.  Müller  ausgesprochene  Bedeutimg  dieser  Personen  dahin  festzustel- 
len, daß  in  ihnen  Aphrodite  mit  Peitho  und  Eros  zu  erkennen  ist,  welcher 
letztere,  durch  Beste  von  Flügeln  bezeichnet,  einen  Sonnenschirm  hält,  um  sich 
mit  diesen),  auch  sonst  nachgewiesenem  Gebrauche  gemäß,  bei  seiner  vollkommenen 
Nacktheit  gegen  die  Strahlen  der  Sonne  zu  schützen,  was  um  so  nöthiger  er- 
scheinen mochte,  da  die  Panathenaeen  in  die  Zeit  der  größten  Sommerhitze  fielen. 
Mit  erhobener  Bechten  aber  weist  Aphrodite  den  traulich  an  ihr  Knie  gelehnten 
Knaben  auf  den  herankommenden  Zug  hin  und  dieser  Weisung  wollen  auch  wir 
folgen  und  die  einzelnen  Abtheilungen  der  Procession,  wie  sie  der  Künstler  ün 
anmuthigen  Wechsel  der  lebensvollsten  Gestalten  im  Marmor  festgebannt  hat,  an 
uneerer  Betrachtung  vorübergehn  lassen. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt,  daß  die  Personen  zunächst  rechts  und  links  von 
der  Göttergruppe  ruhig,  größtentheils  auf  ihre  Stäbe  gelehnt,  des  Wiederaustritts 
der  Arrhephoren  harrende  Männer  seien.  Wir  finden  ihrer  (Taf.  63,  2.  Beihe  g.  f.) 
links  drei  Paare  im  Gespräch,  und  zwar  abwechselnd  einen  älteren  und  einen 
jüngeren,  von  denen  wir  die  älteren,  zum  Theil  durch  Sürnbinden  ausgezeichneten,  für 
Magistratspersonen,  die  jüngeren  für  festordnende  Herolde  ansprechen  dürfen, 
welche  sich  demgemäß  mit  Fug  an  der  Spitze  des  Zuges  befinden.  Bechts  (h) 
sind  diese  Gestalten,  deren  hier  acht  waren,  zum  Theil  weniger  gut  erhalten ,  je- 
doch läßt  sich  erkennen,  daß  die  ersten  derselben  denjenigen  der  G^enseite 
durchaas  entsprachen,  während  weiter  nach  außen  (Taf.  63  i)  einer  der  jüngeren 
Männer  mit  erhobenem  Arm,  sein  Amt  als  Herold  und  Zugordner  versehend,  ein 
Signal   zu  geben  scheint,  und  das  erste  und  zweite  Paar  der  Jungfrauen  (k)  je 
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von  einem  ähnlichen  Beamten  unterwiesen  wird.  Auch  diese  Jangfranen,  deren 
wir,  bald  in  einzelner,  bald  in  paarweiser  Stellung^  neben  einander  rechts  im  Gan- 
zen achtzehn,  links  sechzehn  zählen,  schreiten  nicht  mehr,  sondern  stehn  in  leicht 
aufgelöster  Ordnung  des  Zuges  die  Rückkunft  der  Arrhephoren  erwartend  da.  Sb 
sind  köstliche,  sittige  Gestalten  im  reichfaltigen  Festkleide,  die  ernst  und  ein&ch, 
wie  in  die  Feier  versunken,  erscheinen.  Es  ist  schwer  und  wurde  nach  dem  oben 
über  den  idealen  Gharakten  der  ganzen  Darstellung  Gesagten  yielleicht  auch  ver- 
kehrt sein,  denselben  specielle  Bezeichnungen  aus  den  überlieferten  Namen  dar 
Festtheilnehmerinnen  der  historischen  Zeit  zuzuweisen,  denn  weder  in  der  Hal- 
tung noch  in  der  Gewandung,  nur  in  den  von  den  meisten  gehaltenen  Geräthen 
erscheinen  sie  leise  verschieden.  Am  häufigsten  sehn  wir  (Taf.  63  1  und  n)  ent- 
weder Kannen  oder  Becken  in  ihren  Händen,  bei  anderen  (Taf.  63  i)  erscheinen 
trompetenförmige  Geräthe,  die  noch  nicht  mit  Sicherheit  erklärt,  am  wahrschein- 
lichsten aber  als  Fackeln  zu  verstehn  sind.  Noch  ein  anderes  Paar  (Taf.  63  m) 
handhabt  ein  G^räth,  in  dem  ein  Candelaber  oder  auch  ein  Bäncheraltar  (Thymia- 
terion)  mit  Wahrscheinlichkeit  erkannt  wird.  Etliche  der  Jungfrauen  endlich, 
deren  so  viele  wie  möglich  auf  der  Tafel  vereinigt  sind,  um  den  feierlichen  nnd 
doch  von  aller  Steifheit  freien  Charakter  dieses  Festaufzuges  und  die  bei  aller 
gebotenen  Gleichartigkeit  so  reizvoll  abwechselnd  componirten  Gestalten  so  viel  \?ie 
thunlich  zur  Anschuung  zu  bringen,  schreiten  im  Zuge  einher,  ohne  irgend  Etwas 
zu  tragen.  Die  Eckfigur  links  ist  ein  Herold,  der  mit  erhobener  Hand  dem 
Zuge  zu  winken  scheint,  welcher  auf  der  südlichen  Langseite  herankonunt  Alle 
Personen  der  Ostseite  aber  haben  wir  uns  als  am  Ziele  des  Zuges  angelangt, 
den  Schauplatz  dieses  Friestheiles  als  den  Platz  vor  dem  Tempel  der  Polias  eu 
denken. 

Bewegter  dagegen  sind  die  ungleich  größeren  Theile  des  Zuges,  welche  die 
nördliche  und  südliche  Langseite  deä  Tempels  schmückten,  und  als  deren  Local 
wir  uns  den  Weg  der  Procession  vom  Kerameikos  über  den  Markt  nach  der 
Akropolis,  und  auf  dieser  den  Raum  rechts  und  links  neben  dem  Parthenon  vor- 
zustellen haben.  Biese  sind  also  noch  unterwegs.  So  wie  der  nördliche  und  süd- 
liche Flügel  der  Ostseite  sind  auch  die  auf  der  nördlichen  und  südlichen  Lang- 
seite dargestellten  Zughälften  nahezu  identisch,  ohne  jedoch  in  ängstlicher,  und  bei 
der  nicht  gleichzeitigen  Übersehbarkeit  beider  Seiten  völlig  zweckloser  G^nani^- 
keit  leichte  Verschiedenheiten  auszuschließen.  Auf  beiden  Seiten  erö&en  den  Zn^ 
die  Opferthiere,  welche  bald  ruhig  einherschreitend ,  bald  unruhig  sich  sträubend 
von  kräftigen  Jünglingen  geleitet,  von  anderen,  tief  in  weite  Gewänder  gehüllten 
begleitet,  dem  Künstler  Gelegenheit  zur  Darstellung  höchst  mannichf altiger ,  bald 
still  ernster,  bald  kühn  bewegter  Gruppen  boten.  Einige  der  interessantesten  und 
schönsten  dieser  Gruppen  sind  in  Taf.  63  o,  p  ausgehoben,  zu  denen  nichts  An- 
deres zu  bemerken  ist,  als  daß  sie  der  in  dieser  Partie  besser  erhaltenen  audli- 
chen  Langseite  angehören.  Den  Opferthieren  folgten  auf  beiden  Seiten  zu  Faß 
einherschreitende  Theilnehmer  des  Festzuges,  und  zwar  auf  der  Südseite,  welche 
in  diesen  Theilen  weniger  gut  erhalten  ist,  zunächst  eine  Anzahl  Frauen,  denen 
eine  Abtheilung  Männei:  von  verschiedenem  Alter  sich  anschloß.  Unter  den  ältesten 
dieser  Männer  dürfen  wir  wohl  jene  wegen  ihrer  bis  in's  hohe  Alter  bewahrten 
Schönheit  und  Frische  auserlesenen  Greise  erkennen,  die  mit  Ölzweigen   in    den 
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Händen  einherzogen.  Ölzweige  sind  freilich  nicht  erhalten,  dürfen  aber  um  so 
eher  vorausgesetzt  werden  als  sie,  wie  manche  andere  Attribute,  aus  Metall  ange- 
txigt  gewesen  sein  werden.  Eine  beträchtliche  Lücke  hinter  dieser  Männerabthei- 
lung  ist  nicht  mit  Sicherheit  auszufüllen,  obwohl  wir  nicht  ohne  Wahrscheinlich- 
keit in  derselben  eine  Wiederholung  mehrer  Elemente  der  entsprechenden  Partie 
der  Nordseite  annehmen  dürfen.  Auf  dieser,  der  Nordseite  finden  wir  zunächst 
hinter  den  Opferrindem  noch  Widder,  die  ebenfalls  zum  Opfer  bestimmt  waren, 
kräftige,  gewaltige  Thiere  eines  ganz  anderen  Schlages  als  unsere  nördlichen 
Schafe.  Auf  die  Opferthiere  folgten  hier  zunächst  Träger  verschiedener  Opfer- 
gaben, bestehend  aus  Kuchen,  welche  auf  flachen  Schüsseln  oder  Schaffen 
(Taf.  63  q),  und  aus  Flüssigkeiten,  die  theils  in  Schläuchen,  theils  in  großen 
Gefäßen  einhergetragen  werden  (Taf.  63  r);  dazwischen  schrejten  Flötenspieler 
(63  s),  und  hinterdrein  oder  den  folgenden  T  heilen  des  Zuges  voran  Kitharspie- 
1er,  denen  hier  wie  auf  der  anderen  Seite  ein  starker  Haufe  von  Männern  folgt. 
Der  (jedanke  liegt  nahe,  in  ihnen  wie  in  den  jüngeren  Mitgliedern  der  entspre- 
chenden südlichen  Gruppe  die  Theilnehmer  der  dem  Festzuge  vorangegangenen  gym- 
nischen  und  musischen  Wettkämpfe  zu  erkennen,  sowie  sich  die  Kämpfer  in  den 
hippiscfaen  Agonen  (Kämpfen  zu  Wagen  und  zu  Roß)  alsbald  anschließen,  und 
zwar  zunächst  in  einem  glanzvollen  Aufzuge  von  prächtigen  Viergespannen,  deren 
auf  der  Nordseite  zehn,  auf  der  Südseite  acht  durch  Carrey  verbürgt,  hier  neun, 
dort  fünf  ganz  oder  theilweise  erhalten  sind. 

In  diesem  Aufzuge  der  Viergespanne,  von  denen  einige  als  Proben  auf  Tafel  64 
(a — d)  ausgehoben  sind,  hat  der  Meister,  wenn  nicht  Alles  trügt,  eine  Besonderheit 
attischer  Wagenkämpfe,  die  vorzüglich  am  Feste  der  Panathenaeen  zur  Geltung 
kam,  aufzunehmen  nicht  versäumt,  die  Kunst  der  Apobaten.  Es  gehören 
nämlich  in  der  Regel  drei  Personen  zu  jedem  Viergespann,  der  bald  ruhig,  bald 
mit  Anstrengung  die  Pferde  zügelnde  Lenker,  ein  Jüngling  mit  unbedecktem 
Haupte  und  weitem  Mantel,  der  für  den  zugordnenden  und  Aufsicht  habenden 
Herold  gelten  darf  und  daher  entweder  zu  dem  Lenker  oder  der  dritten  Person 
redend,  oder  die  Pferde  des  folgenden  Gespanns  zurückweiaend  erscheint,  und 
drittens  ein  bewaffneter  und  behelmter  Jüngling,  der  entweder  so  eben  aufsteigt 
oder  dem  Wagen  im  Laufe  folgt.  Bas  ist  der  Apobat  (Abspringer),  dessen  Auf- 
gabe es  war,  von  dem  dahineilenden  Wagen  herabzuspringen,  im  Laufe  demselben 
folgend  ihn  einzuholen  und,  ohne  daß  das  Gespann  angehalten  wurde,  den  Wa- 
genaitz  wieder  zu  besteigen.  Diese  in  gleichem  Maße  Kraft,  Muth  und  Geschick- 
lichkeit in  Anspruch  nehmende  Übung,  welche  auch  der  künstlerischen  Barstel- 
lang die  glücklichsten  Momente  darbietet,  hat  der  Künstler  in  der  geistreichsten 
Weise  zu  benutzen  und  für  die  frische  Lebendigkeit  und  Mannichfaltigkeit  dieses 
Theiles  seines  Frieses  bestens  zu  verwerthen  gewußt  Baß  die  Lenker  in  den 
bei  weitem  meisten  Fällen  Männer  in  der  für  Wagenlenker  bekannten  langen  Be- 
kleidung seien,  darf  jetzt  als  ausgemacht  gelten;  in  einigen  dieser  Figuren  aber 
scheinen  Weiber  gemeint  zu  sein,  als  welche  man  früher  unter  verschiedenen  Er- 
klärongsversuchen  alle  Lenker  betrachtete.  Boch  ist  dieser  Punkt  zu  dunkel,  um 
hier  näher  erörtert,  geschweige  denn  aufgeklärt  werden  zu  können. 

Den  Schluß  aber  beider  Langseiten  bildet  der  Aufzug  der  Reiterei,  Athens 

Stolz  und   Freude,   in  welchem  der  Künstler   der  Kraft  und  dem  Geschick  der 
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waffenfähigen  Jugend  Athens  das  herrlichste  Denkmal  gestiftet  hat  Die  Mitthei- 
lung auserlesener  Stücke  aus  diesem  auf  beiden  Langseiten  am  Anfang  und  Ende 
ruhigeren,  in  der  Mitte  am  stärksten  bewegten  und  eben  hierdurch  dem  (ranzen 
der  Procession  eingepaßten  Beiterzuge  auf  der  64.  Tafel  (e)  macht  eine  in's  Ein- 
zelne eingehende  Schilderung  unnöthig;  zum  Yerständniß  der  Composition  sei  nur 
bemerkt,  daß  die  Reiterei  in  Gliedern  einhersprengend  gedacht  ist,  welche  wir  in 
der  halben  Yorderansicht  sehen,  so  daß  jedesmal  ein  ganz  sichtbares  Pferd  den 
Anfang  eines  neuen  Gliedes  bezeichnet ,  dessen  folgende  Rosse  da^Feine  vom  an- 
deren halb  verdeckt  erscheinen.  Ist  durch  diese  Anordnung  einer  kunstvollen 
Regelmäßigkeit  Rechnung  getragen,  so  hat  der  Künstler  doch  nicht  vergessen, 
das  Ängstliche  und  Steife  dieser  Regelmäßigkeit  wohlthuend  einmal  durch  die 
sehr  mannigfaltigen  Stellungen,  Bewegungen  und  Trachten  der  Reiter,  hauptsäch- 
lich aber  dadurch  zu  unterbrechen,  daß  er  die  Glieder  von  sehr  verschiedener 
Tiefe,  bald  von  drei,  bald  von  sieben  Personen  bildete,  daß  er  sie  bald  in  ge- 
drängterer, bald  in  mehr  lockerer  Masse  anordnete,  daß  er  hie  und  da  eine  kleine, 
durch  Ungestüm  eines  Pferdes  entstandene  Unordnung  einfügte,  und  daß  er  in 
vorbeisprengenden  Zugordnem  und  Befehlshabern  die  Bewegung  vermannigfachte. 
Eine  richtige  Bemerkung  (von  Friederichs)  aber  ist  es,  daß  die  Darstellung 
des  Reiterzuges  an  der  Südseite  eine  regelmäßigere  und  darum  auch  weniger 
feurige  und  mannigfaltige  sei,  als  diejenige  an  der  Nordseite.  Es  ist  dies  einer 
derjenigen  Fälle,  welche  gewiß  auf  verschiedene  ausführende  Hände,  vielleicht 
aber  darüber  hinaus  auf  verschiedene  Künstler  als  Verfertiger  des  Modells  hin- 
weisen. Als  ein  untergeordnetes  Merkmal  dieser  Verschiedenheit  ist  die  Behand- 
lung der  Mähnen  der  Pferde  hervorzuheben,  welche  an  der  Nordseite  kurzgeschnit- 
ten, straff  emporgerichtet,  an  der  Südseite  dagegen  länger  gehalten  und  plastisch 
weniger  energisch  gestaltet  sind.  Und  indem  endlich  die  Pferde,  obgleich  sie  fast 
alle  in  dem  schul  -  und  kunstgerechten  Paradegalopp  einhersprengen,  in  ihren  Stel- 
lungen die  größten  Verschiedenheiten  zeigen,  entsteht  ein  Ganzes  so  voll  vom  glü- 
hendsten, freudigsten  Leben,  daß  uns  dem  Marmor  gegenüber  jede  ähnliche  Er- 
scheinung der  Wirklichkeit  steif  und  monoton  vorkonmit,  und  daß  unser  Erstau- 
nen und  unsere  Freude  wächst,  wie  wir  von  einer  Platte  zur  andern  an  dem 
Friese  dahinschreiten ,  auf  welchem  der  Reiterzug  zu  beiden  Seiten  nicht  weniger 
als  den  Raum  von  fünfundsechzig  Fuß  einninmit. 

An  diesen  Reiterzug  der  beiden  Langseiten  schließt  sich  endlich  der  Fries 
der  Westseite,  als  dessen  Local  wir  den  Ausgangspunkt  des  Festzuges,  den  äuße- 
ren Kerameikos  zu  denken  haben,  und  welcher  uns  die  mannigfachen  Vorberei- 
tungen zum  Aufzuge  der  Reiterei  in  lebendig  wechselnden  Bildern  vergegenwär- 
tigt, von  denen  auf  der  untersten  Reihe  der  64.  Tafel  (f — h)  eine  Auswahl  gegeben 
ist.  Hier,  wo  mit  gutem  Fuge  selbst  einige  gemüthlichere  und  genrehafte  Motive 
eingewoben  sind,  werden  Pferde  aufgezäumt,  gebändigt,  wieder  andere  in  kunstvol- 
len Evolutionen  geübt;  hier  legt  ein  Jüngling  den  Waffenschmuck  an,  dort  wirft 
er  rasch  den  einfachen  Chiton  über,  in  welchem  die  meisten  Mitglieder  des  Rei- 
terzugs erscheinen,  dort  endlich  stehn  Jünglinge  und  Männer  im  Gespräch  über 
das  Fest  oder  über  die  Kämpfe,  welche  dem  Aufzuge  vorhergegangen  sind. 

Blicken  wir  nun  auf  den  ganzen  Fries  zurück,  von  dessen  522  Fuß  Länge 
noch  über  400  Fuß  in  meistens  gut  erhaltenen  Originalplatten  auf  uns  gekommen 
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sind,  Bo  bemerken  wir  zunächst  in  Beziehung  auf  das  Technische,  daß  das  Belief 
im  strengsten  Sinne  ein  flaches  ist,  welches  sich  nirgend  mehr  als  10  cm.  über  die 
Grundfläche  erhebt.  Dabei  ist  dasselbe  fast  durchweg,  wenn  auch  in  den  ver- 
schiedenen  Theilen  nicht  vollkommen  gleichmäßig  fein,  auch  in  den  Einzelheiten  aus- 
gearbeitet, und  wenn  der  Sculptur  Farbe  zugefügt  war,  was  allerdings  nach  ei- 
nigen erhaltenen  Spuren  nicht  geläugnet  werden  kann,  so  hat  diese  einzig  und 
allein  den  Zweck  heiteren  Schmuckes,  nicht  aber  denjenigen  gehabt,  die  Plastik 
in  der  Detailbildung  zu  unterstützen.  Dagegen  läßt  sich  nicht  bezweifeln,  daß 
mancherlei  Details  aus  Metall  angefügt  waren.  Zahlreiche  kleine  scharf  einge- 
bohrte Löcher  an  den  Köpfen  der  Pferde  weisen  mit  Bestimmtheit  darauf  hin, 
daß  die  Geschirre  und  Zügel  von  Bronze  waren,  und  daß  z.  B.  die  Ölzweige  der 
zweigtragenden  Greise  an  der  Südseite  aus  demselben  Material  bestanden  haben, 
ist  oben  vermuthet  worden.  Zweifelhaft  dagegen  ist,  in  welcher  Ausdehnung  die 
Götter  der  Ostseite  metallene  Attribute  trugen;  mehre  Scepter  und  Stäbe,  desglei- 
chen Demeters  Fackel,  sind  aus  dem  Marmor  gebildet  erhalten,  so  gut  wie  die 
meisten  Geräthe  der  Theilnehmer  der  Procession;  viele  Zusätze  aus  Erz  wird 
man  kaum  anzunehmen  haben,  denn  auf  der  Höhe  ihrer  Entwickelung  be- 
darf die  bildende  Kunst  zur  Charakterisirung  der  idealen  Wesen  nicht  mehr  der 
äußerlichen  Beihilfen,  sie  spricht  sich  durch  die  Gestalten  allein  voll  und  rein  aus. 
Eine  durchgängige  Buntfarbigkeit  des  Frieses  ist  also,  dies  ist  Thatsache,  durch 
Nichts  bezeugt,  und  wenngleich  eine  etwa  blaue  Färbung  des  Grundes,  auf  dem 
sich  die  Figuren  abheben,  aus  mehr  als  einer  Rücksicht  durchaus  wahrscheinlich 
ist,  muß  man  sich  doch  gegen  die  Annahme  durchgängiger  Anwendung  der  Farbe 
und  zwar  bestimmt  erklären.  Wie  sehr  eine  solche  im  Stande  ist,  der  Compo- 
sition  alle  Einheitlichkeit,  alle  Harmonie  und  alle  jene  edle  Stille  zu  rauben,  durch 
welche  der  strenge  Beliefstil  so  wohlthuend  auf  Auge  und  Gemüth  des  Beschauers 
wirkt,  davon  wird  ohne  Weiteres  Jeder  überzeugt  sein,  der  im  Krystallpalast  in 
Sydenham  bei  London  den  im  Großen  durchgeführten  Versuch  der  Bemalung  ei- 
nes beträchtlichen  Stückes  des  Parthenonfrieses  gesehn  hat.  Und  eben  diese,  die 
schönsten  und  echtesten  Wirkungen  der  plastischen  Formgebung  und  Composition 
aufhebende  und  vernichtende  Wirkung  der  Farbe  ist  es,  die  uns  mit  mehr  Recht 
als  uns  Gewohnheit  und  subjectives  Gefühl  geben  würde,  behaupten  läßt,  daß  eine 
durchgängige  Färbung  barbarisch  sein  würde.    . 

Wenden  wir  uns  hiernächst  zu  einer  Prüfung  der  Formgebung,  so  werden 
wir  überall,  wohin  wir  blicken,  trotz  nicht  zu  läugnender  Verschiedenheit  in  der 
Ausführung  denselben  lebenswarmen  Naturalismus  wiederfinden,  der  uns,  gepaart 
mit  dem  Schwünge  der  Idee  und  geläutert  durch  die  reinste  Schönheit  bei  den 
Kolossalstatuen  der  Giebelfelder,  entzückt  hat.  Der  Beliefstil  ist  so  gewissenhaft 
gewahrt,  daß  kaum  in  ein  paar  etwas  verkürzten  Füßen  eine  Ausschreitung  über 
dessen  Grenzen  nachweisbar  ist;  es  ist  die  Profllstellung  fast  bei  allen  Personen 
anbedingt  eingehalten,  die  Gruppen  sind  durch  den  ganzen  Baum  gleichmäßig  ver- 
theilt,  so  daß  nirgend  eine  Lücke,  nirgend  eine  Überfüllung  eintritt,  ja  so  gewis- 
senhaft sind  die  Gesetze  des  Raumes  beobachtet,  daß  alle  Figuren  (ein  paar  ein- 
zelne ihre  Herren  begleitende  Sclavenknaben,  die  nicht  wohl  anders  zu  charakte- 
risiren  waren,  ausgenommen)  mit  ihren  Köpfen  die  gleiche  Höhe  erreichen 
(Isokephalie);   die    stehenden    sind    also    größer    gebildet,    als    die   Reiter,    und 
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doch  wird  das  Niemand  als  störend  empfinden,  doch  ist  auch  im  übrigen  von 
irgend  einer  conventionellen  Schranke  nicht  entfernt  die  Rede.  In  allen  Gestal- 
ten dieser  großen  und  doch  so  klar  übersehbaren  Gestaltenfülle  tritt  uns  die 
gleiche  individuelle  Naturwahrheit  entgegen,  die  sich  bis  in's  Einzehie  verfolgen 
läßt,  viel  weiter  als  sie  auch  dem  schärfsten  Blicke  zur  Wahrnehmung  kommen 
konnte,  als  der  Fries  noch  an  Ort  und  Stelle  unter  der  schattigen  Decke  der  um- 
gebenden Säulenhalle  herumlief.  Abei^  wenngleich  erst  wir,  die  wir  das  traurige 
Glück  haben,  diese  Werke  unter  dem  kalten,  strengen  Lichte  unseres  nordischen 
Himmels  in  nächster  Nähe  betrachten  zu  können,  eben  dadurch  im  Stande  sind, 
die  Naturwahrheit  der  Formgebung  im  Nackten  wie  in  der  Gewandung  ganz  zu 
würdigen,  so  dürfen  wir  doch  behaupten,  daß  das  Resultat  dieser  Art  der  Form- 
gebung auch  den  Zeitgenossen  des  Meisters  zur  Anschauung  kam,  ja  daß  der  Ge* 
sammteindruck  von  unendlicher  Lebensfülle,  den  wir  bei  einem  Überblick  aus 
größerer  Feme  empfangen,  in  der  manches  Detail  verschwindet,  eben  auf  nichts 
Anderem  beruht,  als  auf  der  naturwahren  Durchführung  bis  in's  Einzelne,  nie  aber 
durch  eine  oberflächlichere  Arbeit  erreicht  werden  könnte.  Dabei  ist  nun  auf  der 
anderen  Seite  nicht  zu  vergessen,  daß  dieser  Naturalismus  im  Friese  so  gut  wie 
in  den  Giebelstatuen  vom  platten  Realismus  und  bei  aller  Kräftigkeit  und  Frische 
von  jeglicher  Derbheit  unendlich  weit  entfernt  ist.  Wohl  ist  hie  und  da 
dem  Zufalligen,  welches  der  Wirklichkeit  angehört,  in  dem  Wurfe  der  Ge- 
wänder und  sonst  in  ähnlichen  Dingen  ein  bescheidener  Raum  gegönnt,  aber 
nimmer  so,  daß  er  die  reine  Schönheit,  den  hohen  Adel,  die  zierliche  Anmuth 
auch  nur  im  geringsten  beeinträchtigen  konnte.  Nichts  kann  in  dieser  Beziehung, 
und  um  sich  die  unterschiede  des  geläuterten,  mit  der  Idealität  gepaarten  Natu- 
ralismus vom  Realismus  klar  zu  machen,  lehrreicher  sein,  als  eine  Vergleichung 
des  Frieses  von  Phigalia,  der  bei  aller  ihm  eigenthümlichen  Schönheit,  welche  wir 
bei  seiner  Betrachtung  zu  würdigen  versuchen  werden,  in  der  Formgebung  fast 
ein  conträres  Gegentheil  zum  Parthenonfriese  bildet,  der  weit  entfernt  ist  von 
einer  bis  zu  dem  eben  hervorgehobenen  Grade  durchgeführten  Naturwahrheit  in 
der  Darstellung  des  Körperlichen,  in  dessen  Formgebung  dagegen  einem  derben 
Realismus,  einer  unvermittelten,  ja  zum  Theil  gradezu  unschönen  Wiedergabe  des 
Wirklichen  und  Zufalligen  so  beträchtliche  Concessionen  gemacht  sind,  daß  die 
ideale  Erfindung  durch  dieselben  vielfach  in*s  Gedränge  kommt  und  mehr  durch 
Abstraction  als  durch  unmittelbare  Anschauung,  und  deshalb  auch  leichter  in  einer 
guten  Zeichnung  als  im  Original  selbst  uns  zum  Bewußtsein  gelangt. 

So  unvergleichlich  hoch  deshalb  auch  die  Formgebung  im  Friese  des  Parthenon 
steht,  dennoch  ist  sie  nur  Trägerin  der  tieferen  geistigen  Intentionen,  welche  in 
dieselbe  niedergelegt  sind,  und  sich  durch  sie,  ja  nur  durch  sie,  in  vollendetster 
Weise  aussprechen.  Deswegen  ist  die  Form,  so  reizend  und  schön  sie  sei,  nie 
Hauptsache,  deswegen  ist  der  Individualismus  aller  Gestalten  nie  so  weit  auf  die 
Spitze  getrieben,  daß  die  einzelnen  Figuren  eine  sie  aus  der  G^sammtheit  lösende 
Bedeutung  erhielten.  Selbst  mit  den  Göttern  ist  dies  nicht  der  Fall,  denn  so  breit 
und  gewaltig  wie  diese  versammelten  Götter  dargestellt  sind,  ihre  eigentliche 
Bedeutung  haben  sie  doch  nur  darin,  daß  sie  die  emstfreudigen  Beschauer  der 
hier  entfalteten  attischen  Yolksherrlichkeit  sind.  Deshalb  sind  sie  auch  nicht  der 
gedankliche  Mittelpunkt  der  Composition,  und   deshalb  hat  der  Künstler  sie  auch 
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als  von  den  handelnden  Menschen  nicht  gesehn  und  nicht  beachtet  dargestellt 
Alle  Theilnehmer  des  Zuges  aber  gehn  völlig  auf  in  dessen  bedeutungsvolle  6e- 
sammtheit;  die  sittig  und  still  einherschreitenden  Jungfrauen  wie  die  Jünglinge 
auf  den  muthsprühenden  Pferden  des  Beiterzugs,  die  Geleiter  der  Opferthiere  wie 
die  kühnen  Apobaten  des  Wagenzuges:  Alle  sind  gleichmäßig  erfüllt  von  der 
heiligen  Handlung,  Alle  wirken,  ein  Jeder  auf  seine  Weise  und  seiner  Aufgabe 
gemäß,  zur  Entfaltung  der  Herrlichkeit  des  Vaterlandes,  aber  Keiner  denkt  an 
sich,  Keiner  bedeutet  für  sich,  da  giebt  es  kein  Vordrängen  des  Ich,  und  kein 
Kokettiren  mit  der  Persönlichkeit,  da  giebt  es  folglich  auch  nicht  jene  Fülle  der 
Einzelmotive,  welche  ein  modemer  Künstler  in  die  Darstellung  mancher  Procession 
legen  würde  und  legen  müßte;  aber  wenn  der  Fries  des  Parthenon  den  Keichthum 
dieser  individuell  interessanten,  genreartigen  Motive  entbehrt,  so  geht  dafür  ein 
Geist  durch  das  gewaltige  Bildwerk,  ein  Geist  schlichter^  freudiger  Ffönunigkeit, 
welchen  der  Künstler  aus  seiner  Zeit  empfangen  mochte,  den  aber  seine  große 
und  reine  Seele  aus  eigenstem  Empfinden  heraus  seiner  Schöpfung  wieder  einzu- 
zuhanchen  wußte,  indem  er  sie  eben  dadurch  zum  monumentalen  Gebilde  erhob 
und  ihr  eben  dadurch  die  Bedeutung  einer  idealen  Composition  verlieh.  Und 
wenn  wir  deshalb  am  Schlüsse  unserer  Studien  dieses  einzigen  Kunstgebildes 
weniger  noch  als  am  Anfange  derselben  zweifelhaft  sein  können,  dasselbe  in  Er- 
findung und  Anlage  auf  Phidias  selbst  zurückzuführen,  wenngleich  die  Ausführung 
sicherlich,  zum  Theil  erweislich,  von  verschiedenen  Händen  ist  und  die  Composition 
im  Einzelnen  unter '  verschiedene  Schüler  und  Genossen  des  Meisters  vertheilt 
gewesen  sein  mag,  so  dürfen  wir  wohl  die  wunderbare  Erfindsamkeit,  die  groß- 
artige Regsamkeit  der  Phantasie  als  neuen  Zug  in  das  Charakterbild  des  großen 
Künstlers  einfügen,  während  wir  ihn  und  seine  Schule  wiedererkennen  in  dem 
Fleiß  und  der  Sorgfalt,  in  dem  lebendigen  Katuralismus  der  Form  und  in  dem 
tiefen  Idealismus  der  Conception,  welche  auch  in  der  Fülle  des  liebevoll  durchge- 
bildeten Details  keine  Zersplitterung  eintreten  läßt  und  die  ganze  Masse  der 
mannigfaltigsten  Einzelgestaltung  zu  einem  einzigen  großen  Ganzen  zusammenzu- 
fassen weiß,  dergleichen  die  bildende  Kunst  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  jemals 
wieder  erschaffen  wird. 


SIEBENTES  CAPITEL. 

Die  Soulpturen  des  Sreohtheion. 


Gleichwie  ein  älterer  Parthenon,  dessen  Existenz  erst  die  neuere  Zeit  mit 
voller  Gewißheit  nachgewiesen  hat,  wurde  in  der  Perserinvasion  auch  der  eigent- 
liche Hauptculttempel  der  Athene  auf,  der  Burg,  das  sogenannte  Erechtheion,  von 
Grund  aus  zerstört  und  gleichzeitig  mit  dem  neuen  Prachtbau  des  Parthenon  durch- 
aus neu  wieder  erbaut,  ein  vollendetes  Muster  der  ionischen  Architektur,  welche  an 
diesem  Gebäude  in  eben  so  reicher  Entfaltung  auftritt,  wie  der  Dorismus  im  Par- 
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thenon.  Inschriftlichem  Zeugnisse  gemäß  wurde  jedoch  der  Bau  erst  nach 
Ol.  92.  4  (408),  also  wesentlich  ein  Menschenalter  später  als  der  des  Parthenon 
vollendet.  Welche  Ausdehnung  der  plastische  Schmuck  dieses  eigenthümlichen  und 
in  der  Anordnung  und  Bedeutung  seines  verwickelten  Grundrisses  von  aUen  sonst 
bekannten  griechischen  Tempeln  abweichenden  Gebäudes  gehabt  habe,  sind  wir 
nicht  im  Stande  nachzuweisen,  so  wenig  wie  wir  zweifeln  können,  daß  derselbe 
in  seiner  Art  eben  so  ausgedehnt  gewesen  wie  derjenige  des  Parthenon  und 
anderer  Tempel  dieser  aus  dem  Vollen  schaffenden  großen  Epoche.  Denn  von 
schriftlichen  Nachrichten,  die  ja  auch  in  Beziehung  auf  den  Parthenon,  wie  wir 
gesehn  haben,  auf  die  eine  dürre  Notiz  des  Pausanias  beschränkt  sind,  liegt  über 
die  Sculpturen  des  Erechtheion  Nichts  vor,  und  so  sind  wir  auf  die  Reste  des 
Monumente^  selbst  angewiesen,  in  welchen  uns  die  zunächst  zu  besprechende 
Karyatidenhalle  ziemlich  unverletzt  und  einzelne  Bruchstücke  des  Frieses  erhalten 
sind,  welche  letztere  durch  sehr  interessante  Fragmente  der  Baurechnung  einiger- 
maßen ergänzt  werden,  ohne  uns  jedoch  einen  Überblick  über  die  Gesammheit  der 
Composition  und  ein  Yerständniß  ihres  Gegenstandes  möglich  zu  machen. 

Die  Earyatidenhalle  ist  ein  ^kleiner  südlicher  Vorbau  des  Gesammttempels, 
dessen  Name  daher  rührt,  daß  sein  Gebälk  anstatt  von  Säulen  oder  Pfeilern,  von 
sechs  sogenannten  Karyatiden  getragen  wird.  Diese  Karyatiden,  deren  richtiger 
technischer  Name  vielmehr  „Korai'',  Mädchen,  ist,  sind  attische  Mädchen  im  vollen 
Festschmuck  reichlicher  Gewandung,  welche  hier  gleichsam  im  Dienste  der  Göttin 
in  ähnlicher  Weise  fungirend  gedacht  werden,  vrie  die  Kanephoren  der  pana- 
thenaeischen  Procession,  und  sind  uns  ganz  besonders,  abgesehn  von  der  wahrhaften 
Schönheit  ihrer  Darstellung,  interessant  als  die  ältesten  in  Griechenland  nachweis- 
baren Beispiele  der  Vertretung  eines  architektonischen  Gliedes,  der  freistützenden 
Säule,  durch  die  menschliche  Gestalt.  Denn  die  Jünglingsgestalten  als  Fackelhalter 
im  Palast  des  Alkinoos  bei  Homer  (oben  S.  43.),  obwohl  sie  demselben  tektonischen 
Gedankenkreise  angehören,  und  obwohl  wir  deren  Grundvorstellung  keineswegs 
für  eine  Erfindung  des  Dichters  halten,  stellen  inmier  noch  nicht  die  stricte  archi- 
tektonische Function  des  menschlichen  Körpers  und  seine  derselben  entsprechende 
künstlerische  Behandlung  dar,  und  das  Gleiche  gilt  von  den  knieenden  Figuren,  welche 
den  oben  S.  70.  besprochenen  altsamischen  Erzkrater  stützten.  Etwa  gleichzeitig 
mit  den  Koren  des  Erechtheion,  jedenfalls  derselben  Periode  künstlerischer  Ent- 
wickelung  Griechenlands  angehörend,  sind  von  erhaltenen  Monumenten  die  Atlanten 
des  Zeustempels  von  Agrigent,  welche  hier,  wo  es  zunächst  auf  eine  Würdigung 
dieses  architektonischen  Gedankens  und  seiner  Ausführung  ankommt,  zur  Ver- 
gleichung  herbeizuziehn  erlaubt  sein  wird,  obwohl  sie  einem  anderen  kunstge- 
schichtlichen Entwickelungskreise  angehören,  bei  dessen  Besprechung  sie  abermals 
berührt  werden  sollen.  Und  zwar  werden  wir  um  so  mehr  berechtigt  sein,  die 
agrigentinischen  Atlanten  oder  Telamonen  und  die  attischen  Karyatiden  hier  zu- 
sammen zu  besprechen,  als  grade  diese  beiden  Formen  es  sind,  unter  denen  auch 
in  der  späteren  Kunst,  wenngleich  nicht  häufig,  die  menschliche  Gestalt  in  arehi- 
tektonischer  Function  verwendet  worden  ist.' 

Wenn  der  menschliche  Körper  an  die  Stelle  eines  architektonischen  Gliedes 
tritt,  so  unterliegt  seine  Darstellung  den  Grundgesetzen,  nach  welchen  die  Archi- 
tektonik das  durch  ihn  ersetzte  Glied  bildet.    Nun  ist  der  oberste  Grundsatz  der 
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griechischen  (wie  im  Gmnde  jeder  principiell  schaffenden)  Baukunst,  die  reale 
Function  jedes  Gliedes  in  dessen  sichtbarer  Erscheinung  oder  in  dessen  Ornament- 
Schema  auszudrücken.  Die  Säule  aber  fungirt  als  durchaus  freitragende  Stütze 
der  Grebälklast,  der  Pfeiler  desgleichen ,  jedoch  immer  im  nächsten  Bezüge  zu  der 
Wand,  aus  der  er  hervortritt,  oder  die  er  in  ihrer  Endlinie  abschließt  - 

Ein  fernerer  Grundsatz  der  griechischen  Architektonik  ist  die  Herstellung 
eioes  harmonischen  Verhältnisses  zwischen  Last  und  Stütze ,  und  zwar  nicht  allein 
thatsächlich ,  wie  sich  das  von  selbst  versteht,  sondern  auch  in  der  künstlerischen 
Erscheinung.  Aus  diesen  beiden  Grundsätzen  lassen  sich  sowohl  die  Frincipien 
ableiten,  nach  denen  die  Menschengestalt  architektonisch  verwendet  werden  kann, 
wie  nach  ihnen  auch  die  uns  vorliegenden  Fälle  beurteilt  vrerden  müssen.  Die 
Karyatide  fungirt  als  freistehende  Säule  und  G^bälkstütze ,  der  Atlant  als  Pfeiler 
und  aus  der  Gellawand  im  Innern  hervortretende  Deckenstütze.  Als  Stützen  der 
auf  ihnen  ruhenden  Gebälklast  müssen  beide  nicht  allein  thatsächlich,  sondern  auch 
in  der  künstlerischen  Erscheinung  ihrer  Function  genügen  und  ihre  Functiou  aus- 
sprechen, d.  h.  beide  müssen  als  tragend  und  stützend  und  nur  als  tragend  und 
stützend  erscheinen,  wodurch  jede  andere  Bewegung  und  Handlung  des  Körpers 
als  diejenige  in  Beziehung  auf  seine  Last  durchaus  ausgeschlossen  ist.  Daher  zu- 
nächst die  Nothwendigkeit,  beide  Gestalten  in  völlig  ruhigem  Stande  zu  bilden, 
indem  jede  schreitende  Bewegung  uns  den  Gedanken  an  ein  Aufhören  der  Trag- 
function erwecken  würde. 

In  der  Art  aber,  wie  beide  Gestalten  als  Träger  fungiren,  tritt  eine  Yer- 
schiedenheit  hervor.  Die  Karyatide  (Fig.  65  a.)  trägt  nebst  ihren  fünf  Schwestern ''^) 
die  durch  das  Fehlen  eines  Frieses  noch  erleichterte  Gebälklast  auf  dem  Kopfe;  das 
Yerhältniß  der  Last  zur  Stütze  ist  so  aufgefaßt,  daß  die  erstere  zur  letzteren  ver- 
hältnißmäßig  gering  erscheint,  und  daß  die  sechs  kräftigen  Mädchen  keiner  sonder- 
lichen Anstrengung  bedürfen,  um  ihrer  Function  zu  genügen.  Ihr  ruhig  festes 
Dastehn  reicht  hin,  um  die  Last  sicher  zu  tragen,  aber  dies  ruhige  und  feste 
Dastehn  ist  auch  nothwendig.  Danach  sind  die  in  der  Idee  und  Composition 
identischen,  nur  in  der  Ausführung  etwas  verschiedenen  Karyatiden  zu  beurteilen. 
Es  sind  stänmiige  Mädchengestalten  in  der  reifsten  Blüthe  frischer  Jugend,  fem 
von  leichtbeweglicher  Schlankheit,  aber  freilich  auch  eben  so  fem  von  jeglicher 
Plumpheit  und  Derbheit.  Die  reichliche,  bis  auf  die  Füße  herabfallende  Gewandung, 
welche  mit  der  einen  Hand  leicht  gefaßt  wird,  während  die  andere  Hand  wohl 
leer  herabhing,  umfließt  die  gesunde  Fülle  der  Gliederformen  in  einfach  großen 
und  markirten  Falten,  die  Masse  der  Gestalten  um  ein  Beträchtliches  vermehrend, 
indem  sie  zugleich  die  Umrisse  des  Körpers  zu  der  gleichmäßigen  Bundung  der 
gradlinig  begrenzten  Säule  ergänzt,  und  durch  die  grade  herablaufenden  Falten  an 
deren  Canellirung  erinnert.  So  stehn  sie  da  im  festlichen  Schmucke,  diese  glänzen- 
den Töchter  Athens,  ohne  Beugung  nach  vom  oder  hinten,  ohne  Wendung  nach 
links  oder  rechts,  und  halten  die  Last  ruhig  empor,  welche  auf  ihren  Köpfen 
sicher  mht,  vermittelt  durch  ein  kleines  durchaus  architektonisch  stilisirtes,  aber 
dennoch  an  die  Form  des  Korbes  der  Kanephoren  erinnerndes  Capitell,  unter  dem 
ein  Wulst  den  Druck  auf  den  Schädel  mildert.  YöUig  ihrer  Aufgabe  gewachsen, 
lassen  sie  keinen  Gredanken  an  Ermüdung  in  uns  aufkommen,  ja  dadurch,  daß, 
während  sie  mit  dem  einen  Fuße  wurzelfest  auf  dem  Boden  aufstehn,  das  andere 
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Bein,  leicht  gebogen,  sich  der  Laet  entzieht,  hat  der  Kiinfitler,  indem  er  zugleich 
in  ihren  Körpern  und  in  der  Gewandung  den  reizYollen  Gregensatz  einer  tragenden 
und  einer  getragenen  Seite  erreichte,  welcher  jeden  Eindruck  von  Steifheit  auf- 
hebt, seinen  Karyatiden  einen  wohlthuenden  Grad  von  bequemer  Lässigkeit  ver- 
liehen. Dieser  jedoch  ist  wiederum  nicht  so  stark,  daß  die  Jungfrauen  nicht 
durchaus  von  ihrem  Amte  in  Anspruch  genommen  erschienen,  und  so  ist  die  Gefahr 
vermieden,  uns  ihre  Function  als  geringfügig  darzustellen.  Hierdurch  ist  zugleich 
jener  heilige,  stille  Ernst  motivirt,  der  sich  in  ihrem  Antlitz  ausspricht;  in  ihm 
spiegelt  sich  keine  Regung  subjectiver  Leidenschaft,  koketter  Bewußtheit;  es  ist 
ein  heiliger  Dienst  der  Göttin,  den  sie  voUziehn,  wie  die  Jungfrauen  im  Friese 
des  Parthenon,  und  gleichwie  sie  thatsächlich  und  in  ihrer  äußerlichen  Erscheinung 
nur  für  die  Erfüllung  ihres  Amtes  da  sind,  gehn  sie  auch  geistig  in  demselben 
auf,  unbekümmert  um  Alles,  was  um  sie  her  vorgehrt. 

Etwas  anders  ist  die  Sache  mit  den  Atlanten  von  Agrigent  (s.  Fig.  65  b.),  welche  in 
langer  Beihe  aus  der  Gellawand  des  Obergeschosses  vortretend  die  Deckenbalken  trugen. 
Ihre  Last  ist  eine  größere  und  erfordert  eine  schärfere  Anspannung  der  tragenden 
Kräfte  der  Glieder.  Auch  sind  diese  Atlanten  nicht  heilige  Diener  des  Gottes,  es 
sind  besiegte  Giganten,  welche  die  Tempeldecke  über  dem  Haupte  des  Zeus  und 
seiner  Verehrer  schwebend  halten  müssen.  Demgemäß  auch  ihre  Erscheinung. 
Mag  sich  in  ihren  Gestalten,  und  namentlich  in  den  Zügen  des  Gesichts  und  in 
den  kleinen  Locken  ihres  Haupthaars  eine  an  alterthümliche  Formen  der  Kunst 
erinnernde  Strenge  aussprechen,  in  der  Handlung  durfte  auch  die  vollendeste 
Kunst  diese  Körper  nicht  anders  bilden.  Mit  beiden  Füßen  gleichmäßig  fest  auf- 
tretend, den  Körper  grade  emporgestreckt,  den  ITacken  etwas  vorbeugend  und 
den  Blick  gesenkt,  so  stehn  sie  voll  geduldig  ausdauernder  Kraft  unter  ihrer  Last, 
welche  sie  mit  den  in  den  Ellenbogen  gebogenen  Armen  empfangen  und  empor- 
halten.  Nicht  ein  leicht  geflochtener  Korb  vermittelt  hier  die  Last,  ein  hart 
profilirter  Kragstein,  in  welchem  die  Form  des  viereckigen  Deckenbalkens  vor- 
gebildet ist,  ruht  mit  glatter  Fläche  auf  den  Vorderarmen  der  Träger  und  giebt 
uns  den  Eindruck  lastender  Schwere,  der  die  gewaltigen  Körper  mit  Anspannung 
der  ganzen  Musoulatur  des  Rumpfes  wie  der  Glieder  begegnen  müssen,  während 
die  Riesenleiber  doch  auch  wieder  so  mächtig  und  in  ihnen  die  Kraft  so  energisch 
erscheint,  daß  wir  die  Überzeugung  gewinnen,  sie  werden  der  auf  ihnen  ruhenden 
Last  auch  auf  die  Dauer  nicht  erliegen.  Sowie  aber  in  den  Karyatiden  Alles, 
Maßverhältniß,  Grundform,  Gewandung,  Haltung  und  Ausdruck  sich  vereinigt,  um 
dieselben  als  Stellvertreterinnen  der  frei  und  leicht  tragenden  Säulen  zu  charakte- 
risiren,  so  erscheinen  die  Giganten  von  Agrigent,  vortretend  aus  der  Wand,  aus 
der  hinter  ihnen  noch  eine  Lisene  vorspringt,  gleichmäßig  grade  emporgerichtet 
und  mit  den  Spitzen  der  Ellenbogen  die  Winkel  des  schweren  Pfeilercapitells 
bezeichnend,  vollkommen  als  Stellvertreter  des  Pfeilers. 

Kehren  wir  aber  nach  dieser  zur  künstlerischen  Würdigung  der  Karyatiden 
nothwendigen  vergleichenden  Betrachtung  von  Agrigent  nach  Athen  und  dem 
Erechtheion,  als  dem  Schauplatz  unserer  jetzigen  Studien  zurück,  so  finden  wir 
von  dem  plastischen  Schmucke  dieses  merkwürdigen  Tempels,  wie  gesagt,  nur 
einzelne  Reste,  und  zwar  Reste  des  Frieses.  So  gering  aber  auch  diese  Reste 
sein  mögen,   namentlich  wenn  man  sie  mit  dem  Friese  des  Parthenon  vergleicht, 
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80  mannigfaltiges  Interesse  bieten  sie  der  Betrachtung  dar.  Was  zonächst  die 
materielle  Technik  anlangt,  so  findet  sich  hier  das  Eigenthümliche,  daß,  während 
bei  allen  übrigen  Friesen,  die  wir  kennen,  die  Scalpturen  aus  der  Oberfläche  der 
soliden  Werkstücke  des  Tempels  herausgehauen  sind,  der  Fries  des  Erechtheion 
aus  Figuren  von  pentelischem  Marmor  besteht,  welche  auf  die  Friesblöcke  von 
dunkelem  eleusinischem  Stein  und  auf  den  Vorsprung  des  Architraybalkens  durch 
zum  Theil  noch  vorhandene  metallene  Klammem  einzeln  aufgenietet  sind.  Welcher 
Grund  für  die  Wahl  dieser  ungewöhnlichen  und  unsoliden  Construction  vorgelegen 
haben  mag,  erscheint  völlig  dunkel ;  für  uns  aber  hat  dieselbe  noch  den  besonderen 
Kachtheil  im  Grefolge  gehabt,  daß  wir  die  Theile  des  Frieses  durchaus  ohne  Zu- 
sammenhang in  ganz  vereinzelten  Stücken  und  Figuren  aufgefunden  haben,  was 
uns  eine  Zusammensetzung  in  richtiger  Folge  und  eine  Erklärung  des  Gesammt- 
Inhalts  so  gut  wie  unmöglich  macht.  Zusammenhang  mehrer  Eignen  ist  uns  nur 
för  ein  verhältnißmäßig  geringes  Stück  des  Frieses  geboten,  und  auch  dies  nicht 
durch  erhaltene  Fragmente,  sondern  durch  inschrifbliche  Überlieferung.  Diese  in- 
schriftliche  Überlieferung,  ein  Theil  der  Baurechnung  des  Tempels,  von  der  noch 
mehre  andere,  uns  nicht  näher  interessirende  Bruchstücke  gefunden  sind,  bietet 
uns  außer  dem  erwähnten  theilweisen  Zusammenhang  noch  eine  andere  interessante 
Thatsache  dar,  welche  uns  einen  Einblick  in  das  Verfahren  der  damaligen  Zeit 
bei  der  Herstellung  umfangreicher  plastischer  Werke  gestattet.  Das  in  Aede 
stehende  Stück  der  Baurechnung  nämlich,  welches  den  Fries  betrifft,  zählt  ver- 
schiedene Arbeiter  auf  und  giebt  an,  welche  Figur  ein  Jeder  gemacht  und  welche 
Bezahlung  er  dafür  erhalten  habe.  Wir  lernen  also,  daß,  während  und  obgleich 
die  Gomposition  eines  Werkes,  wie  ein  solcher  Fries,  natürlich  und  nothwendig 
von  einem  Meister  herrührte,  an  der  materiellen  Herstellung  desselben,  der  Aus- 
führung im  Marmor  verschiedene  Hände  thätig  waren,  und  zwar,  daß  wir  in  diesen 
Arbeitern,  von  denen  einige  Bürger,  andere  nur  Schutzverwandte  (Metöken)  gewesen 
zu  sein  scheinen,  schwerlich  selbständige  Künstler,  sondern  nur  geschickte  Stein- 
metzen oder  Marmorarbeiter  zu  suchen  haben;  denn  in  dem  sogleich  mitzutheilen- 
den  hier  in  B^de  stehenden  Stücke  der  Erechtheionbaurechnung  tritt  uns  kein 
einziger  Künstlername  entgegen,  der  mit  einem  sonsther  bekannten  sicher  zu 
identificiren  wäre.  Wenn  wir  nun  nicht  annehmen  wollen,  daß  ein  solches  Ver- 
fahren  der  Übertragung  der  Ausführung  an  verschiedene  Hände  und  an  unter- 
geordnete Arbeiter  allein  beim  Friese  des  Erechtheion  stattgefunden  habe,  wofür 
es  nicht  den  Schatten  eines  Grundes  giebt,  so  finden  wir  in  diesem  Umstände  eine 
ausreichende  Erklärung  dafür,  daß  auch  bei  anderen  Werken  gleicher  Art  in  ver- 
schiedenen Theilen  verschiedene  Arbeit  erkennbar  ist;  während  hier  vielmehr  die 
Gleichartigkeit  der  Arbeit  an  den  auf  uns  gekommenen,  notorisch  aus  verschie- 
denen Händen  stammenden  Reliefen  sich  nur  so  erklären  läßt,  daß  die  Arbeiter 
das  Modell  eines  Meisters  geschickt  in  Marmor  übertrugen,  ohne  Viel  von  dem 
Ihrigen  hinzuzuthun.  Aber  auch  so  muß  die  Trefflichkeit  der  Figuren  unsere 
Vorstellung  von  der  bildnerischen  Fähigkeit  dieses  Zeitalters  und  von  der  weiten 
Verbreitung  derselben  wesentlich  erhöhen.  Ehe  wir  jedoch  weiter  und  zur  Be- 
trachtung der  uns  erhaltenen  Beste  übergehn,  möge  das  mehrerwähnte  Stück  der 
Baurechnung  *")  in  einer  wortgetreuen  Übersetzung  mitgetheilt  werden.  Das  Frag- 
ment ist  etwa  durch  folgenden  Vordersatz  zu  ergänzen.    Es  lieferte  in  der  und 
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der  Frytanie  für  den  beigesetzten  Preis   ab: ,,den 

Knaben,  der  den  Speer  hält,  für  20  Drachmen  (5  Thaler);  Phyromachos  der 
,^ephisier  den  Jüngling  neben  dem  Panzer,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.);  Praxias, 
„der  in  Melite  wohnt,  das  Pferd  und   das  hinter  diesem  sichtbare,  welches  aas< 
„schlägt,  für  120  Drachmen  (30  Thlr.);  Antiphanes  der  Eeramier  den  Wagen 
„nnd  den  Jüngling,  der  die  zwei  Pferde  an  denselben   anschirren  will,  für  240 
,JDrachmen  (60  Thlr.);  Phyromachos  der  Eephisier  denjenigen,  der  das  Pferd 
,4nhrt,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.);  Mynnion,  der  in  Argyle  wohnt,  das  Pferd 
„und  den  Mann,  der  dasselbe  schlägt  und  die  Stele,  welche  später  hinzugefügt  ist, 
„für   127  Drachmen  (31  Thlr.  22 V2  Sgr.);  Soklos,  der  in  Alopeke  wohnt,   den- 
yjenigen  mit  dem  Leitseile  (der  Halfter)  in  der  Hand,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.); 
„Phyromachos  der  Eephisier  den  auf  seinen  Stab  gelehnten  Mann,  der  neben 
„dem   Altar  steht,  für  60  Drachmen  (15  Thlr.);   lasos  der  Kolyttier  die  Frau, 
„Yor  welcher  sich  ein  Mädchen  niedergeworfen  hat,   für  80  Drachmen  (20  Thlr.)". 
So  wenig  nun  auch  die  Schatzbeamten  in  dieser  Lischrift  auf  den  Zusammen- 
hang der  einzeln  genannten  Figuren  Bücksicht  genommen  haben  und  ihren  Inter- 
essen gemäß  Bücksicht  nehmen  konnten,  so  wenig  läßt  sich,  wie  dies  auch  schon 
Yon  Anderen  ^^)  bemerkt  ist,  an  diesem  Zusammenhange  zweifeln.    Nun  betrifft 
allerdings  die  Inschrift  nur  einen  beschränkten  Theil  der  ganzen  Friescomposition 
und  zwar  einen   zu  beschränkten,  als  daß  "wir  aus.  demselben  auf  den  Inhalt  des 
Ganzen  schließen  könnten;  was  aber  den  vorliegenden  Theil  selbst  anlangt,  so 
kann   mit  ziemlicher  Sicherheit  angenommen  werden,  daß  er  nicht  mythischen  In- 
halts ist;  denn  schwerlich  würden  mythische  Personen  auch  in  der  Schatzrechnung 
nur  durch  „Mann,  Jüngling  und  Frau''  bezeichnet  worden  sein.    Wir  müssen  viel- 
mehr annehmen,  daß  in  diesem  Friesstücke  wirkliche  Menschen  dargestellt  waren, 
und  zwar  in  Handlungen,  für  die  sich  die  Westseite  des  Parthenonfrieses  fast  von 
selbst  zur  Vergleichung  darbietet.    Hier  wie  dort  einzelne  Gruppen,  die  sich  hier 
wie  dort  aus  Vorbereitungen  zu  einer  festlichen  Handlung  sehr  einfach  verstehn 
lassen.   XJnd  daß  eine  solche  den  Gegenstand  des  Erechtheionfrieses  wie  denjenigen 
des   Parthenonfrieses  gebildet   habe,  ist  eine   naheliegende  Vermuthung.     Ja  es 
scheint,  daß  wir  aus  den  erhaltenen  Fragmenten  '^^)  auf  eine  dem  Parthenonfriese 
analoge  Oomposition  schließen  können,  d.  h.  auf  einen  Festaufzug  in  Anwesenheit 
zuschauender  Gottheiten.    Denn  unter  den  Fragmenten,  von  denen  Fig.  66  einige 
Proben  bietet,    finden  sich  mehre,  in  welchen  theils  thronende,  theils  stehende 
Göttinnen  nach  den  begleitenden  Thierattributen  oder  nach  sonstigen  Umständen 
unverkennbar  sind  (siehe  Fig.  66,  b,  c,  d,  i,  k),  während  andere  auf  schreitende 
weibliche  Figuren  schließen  lassen,  noch  andere  mäßig  bewegten  Männergestalten 
angehören  (f,  h),  und  endlich  auch  die  Beste  neben  einander  dahinsprengender, 
also  angeschirrter  Pferde  gerettet  sind.    Weitergehende  Yermuthungen  über  den 
Gegenstand  aufzustellen  dürften  wir  für  jetzt  nicht  berechtigt  sein  und  wenden 
uns    deshalb  einer  Betrachtung  der  Beste  in  künstlerischer  Bücksicht  zu.     Die 
nach  hinten  zur  Aufhebung  auf  den  Grund  abgeplatteten  nur  etwa  34 — 36  cm.  hohen 
Figuren  sind  stark  erhoben  und  in  bestimmten  Formen  gehalten.    In  den  besser 
erhaltenen  unter  ihnen,  welche  ihrem  Stile  nach  etwa  zwischen  den  Parthenonsculp- 
turen  und  den  Beliefen  an  der  Balustrade  des  Nike  Apterostempels  (s.  Fig.  68.)  in 
der  Mitte  stehn  und  den  Friesreliefen  des  genannten  Tempels  am  meisten  ähneln, 
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Fig.  66.  Fragmente  vom  Fries  des  Erechtheion. 
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laSt  sich  weder  die  naturgemäße  Compositioii  Yerschiedener  Stellungen  und  Be- 
wegungen noch  jene  weiche  Fülle  und  Frische  und  zarte  Anmuth  der  Formen 
Yerkennen,  durch  welche  die  attischen  Sculpturen  sich  vor  denen  anderer  Gegen- 
den Griechenlands  auszeichnen.  Eine  langgewandete  ruhig  dastehende  weibliche 
Gestalt,  die  leider  nur  vom  Gürtel  abwärts  erhalten  ist  (ä),  erinnert  in  auffallender 
Weise  an  die  eben  betrachteten  Karyatiden  oder  auch  die  Processionsmädohen  des 
Parthenon,  ein  anderes  Fragment  einer  rasch  eilenden  weiblichen  Gewandfigur  (e) 
gemahnt  an  die  Iris  des  östlichen  Parthenongiebels  und  gewisse  Figuren  im 
östlichen  Friese  des  Nike  Apterostempels ,  eine  Gruppe  zweier  in  der  Umarmung 
stehenden  Frauen  (d),  eine  auf  Felsgestein  sitzende  weibliche  Gestalt  (k),  welche 
der  Composition  nach  in  einer  Metopenfigur  von  Olympia  (s.  Fig.  72.)  sich  wieder- 
holt, der  sie  aber  stilistisch  weit  überlegen  ist,  und  ein  Fragment  einer  weiblichen 
Figur  mit  entblößter  Brust  (g)  haben^in  der  Formgebung  Etwas  von  der  anmuthigen 
Frische  der  Thauschwestern  im  Ostgiebel  des  Parthenon,  während  ein  paar  besser 
erhaltene  männliche  Torse  (h,  i),  so  weit  sich  nach  den  sehr  mäßigen  Zeichnungen 
urteilen  läßt,  eher  Analoges  mit  den  Sculpturen  an  den  Friesen  des  Theseion 
darbieten,  über  die  Einzelbildung  des  Nackten  kann  ich  nur  nach  den  Abgüssen 
eines  Gruppenfragments  (i)  urteilen,  in  welchem  die  Formen  des  im  Schöße  der 
weiblichen  Gestalt  liegenden  Knaben  von  der  höchsten  und  reizendsten  Zartheit 
sind.  Für  die  Beurteilung  der  Grewandbehandlung  liegt  in  den  Zeichnungen  und 
in  zweien  Abgüssen  etwas  mehr  Material  vor.  Danach  ist  die  Ausführung  durch- 
weg sehr  fleißig  und  sauber,  die  Formen  sind  präcis,  ohne  hart  sein,  und  die 
Mehrzahl  der  Motive  ist  überaus  wohl  verstanden.  Hier  und  da  jedoch  scheint 
eine  nicht  durchaus  naturgemäße,  sondern  mehr  arrangirte  und  auf  gefalligen  Effect 
hinarbeitende  Anordnung  des  Falten¥rurfs  hervorzutreten  (c,  g,  k),  welche  schon 
über  die  allen  Reichthum  der  Motive  regelnde  Strenge  der  Sculpturen  des  Par- 
thenon hinausgeht  und  mit  der  Weise  übereinstimmt,  die  wir  sogleich  an  den  mit 
der  Vollendung  des  Erechtheion  schon  dieser  Analogie  wegen  für  ungefähr  gleich- 
zeitig zu  haltenden  Sculpturen  vom  Tempel  der  Nike  Apteros  wiederfinden  werden. 


ACHTES  CAPITEL. 

Die  Sculpturen  vom  Tempel  der  Nike  Apteros. 


Auf  dem  Abschluß  oder  Stimpfeiler  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  von 
Athen  erhob  sich  und  erhebt  sich  nach  langer  Zerstörung  seit  der  venetianischen 
Belagerung  von  1687,  wo  er  abgetragen  und  in  eine  große,  den  Burgaufgang 
sperrende  Batterie  verbaut  wurde,  heute  wieder  ein  Tempel,  der  trotz  aller  Klein- 
heit (denn  er  mißt  nur  18  zu  27  Fuß)  eine  Perle  attisch-ionischer  Architektur  ist. 
Geweiht  war  er  der  mit  Nike  identificirten  Athene  (A^va  NUrf),  deren  altes 
Holsbikl,   welches  die  Verwüstung  der  Burg  durch  die  Perser  überdauert  hatte, 
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in  diesem  Tempel  stand,  der  gewöhnlich  mit  dem  durch  Pausanias  in  Schwang 
gebrachten  Namen  des  Tempels  der  Kike  Apteros  (der  ungeflügelten  Siegesgöttin) 
bezeichnet  wird.  Wir  haben  es  hier  nicht  mit  dem  alten  Cult  und  dem  alten 
Cultbilde  der  Athena-Nike  zu  thun^  eben  so  wenig  mit  der  Architektur  in  ihrer 
schönen  G-esammtheit  und  in  ihren  reizvollen  Einzelheiten,  sondern  nur  mit  den 
Eesten  des  Sculpturenschmuckes  des  Tempelchens,  bestehend  in  dem  Friese  und 
mehren  Beliefplatten ,  durch  welche  eine  Brustwehr  oder  Balustrade  gegen  den 
Band  des  gewaltigen  Mauerpfeilers  liergestellt  war.  Ehe  wir  aber  den  Fries 
näher  betrachten,  muß  erwähnt  werden,  daß  die  Ansicht  derjenigen,  welche  an- 
nahmen, dieses  Tempelchen  sei  von  Kimon  als  Denkmal  seiner  Siege  über  die 
Perser  vor  der  80.  Ol.  errichtet  worden,  als  unbegründet  nachgewiesen  ist^*),  so 
daß  wjr  zunächst  kein  Datum  für  die  zu  besprechenden  Sculpturen  besitzen  und 
ein  solches  aus  diesen  selbst  abzuleiten  genöthigt  sind.  Doch  wird  uns  eine 
Würdigung  ihres  Stils  nicht  lange  anstehn  lassen,  dieselben  etwa  dem  Menschen- 
alter nach  Phidias  zuzuweisen,  derselben  Zeit,  welcher  der  Fries  des  Erechtheion 
angehört. 

Der  nur  45  cm.  hohe  Fries  zerfallt  seiner  Darstellung  nach  in  Tier  getrennte, 
den  vier  Seiten  des  Tempels  entsprechende  Compositionen,  deren  erste  (im  Osten) 
ein  Götterversammlung  enthält,  während  die  drei  anderen  £ampfscenen  bieten. 
Die  Götterversammlung  ist  Gegenstand  verschiedener,  zum  Theil  recht  abenteuer- 
licher Yermuthungen  gewesen''^),  und  mehr  als  eine  Yermuthung  kann  man  auch 
bei  der  schlechten  Erhaltung  der  meistens  weiblichen  und  langbekleideten  Figuren 
(ihrer  16  von  den  besser  erhaltenen  21,  eine  Figur  ist  bis  auf  Spuren  verschwun- 
den), denen  grade  die  individuell  bezeichnenden  Theile,  die  £öpfe  sowie  mit  Aus- 
nahme der  den  Mittelpunkt  einnehmenden  Athene  alle  Attribute  fehlen,  schwerlich 
aufstellen.  Bei  der  Zusammengehörigkeit  der  drei  anderen  Friesseiten  und  der 
sinnreichen  Erfindsamkeit  der  Zeit,  in  der  das  Ganze  entstand,  ist  es  unwahrschein- 
lich, daß  die  Ostseite  einen  Gegenstand  für  sich  und  außer  Zusammenhang  mit 
dem  Übrigen  bilde;  erkennt  man  aber  dies  an,  so  wird  man  es  wahrscheinlich 
finden  müssen,  daß  die  Berathung  der  Götter  sich  auf  die  Kämpfe  bezieht,  welche 
an  den  drei  anderen  Friesseiten  dargestellt  sind.  Hiedurch  würde  sich  sowohl 
die  ernste  Buhe  der  in  der  Mitte  um  Athene  gruppirten  (obersten)  (rötter  wie  die 
lebhafte  Bewegung  und  Erregtheit  bei  denen  auf  den  Flügeln  erklären  lassen,  die, 
an  Zeus'  Bathschluß  weniger  unmittelbar  betheiligt,  die  G^ahren  des  Eiunpfes, 
den  die  Griechen  zu  bestehn  haben,  vergegenwärtigen.  Über  die  Bedeutung  dieses 
Kampfes  ist  man  nicht  durchaus  einig,  ja  man  hat  gestritten,  ob  die  mit*  ihm  ge- 
schmückten übrigen  drei  Seiten  als  Darstellungen  verschiedener  Handlungen  oder 
als  diejenige  verschiedener  Scenen  derselben  Begebenheit  aufzufassen  seien.  Und 
doch  ist  nur  die  letztere  Annahme  gerechtfertigt.  Denn  die  Übereinstimmung  der 
nördlichen  und  südlichen  Seite,  welche  die  westliche  zwischen  sich  einrahmen,  ist 
so  groß,  daß  diese  beiden  Compositionen  grade  so  wie  der  Fries  der  Nord-  und 
Südseite  des  Parthenon  nur  für  die  Darstellungen  zweier  durchaus  parallelen 
Theile  einer  Handlung  gelten  können,  zu  der  dann  folgerichtig  auch  die  verschie- 
dene Soene  der  Westseite  gehören  muß.  Auf  der  Süd-  wie  auf  der  Nordseite 
nämlich  finden  wir  Kämpfe  von  Griechen  gegen  barbarische,  namentlich  mit  Hosen 
bekleidete  Beiter,  während  die  Westseite  Kämpfe  von  Griechen  gegen  Griechen 
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erkennen  lafii  Die  barbarischen  Reiter  hat  man  freilich  zum  Theil  für  Amazonen 
gehalten  y  jedoch  lassen  sich  fast  in  allen  zu  bestimmt  bärtige  Männer  erkennen, 
als  daß  wir  lange  zweifeln  könnten,  nicht  eine  mythische  Amazonenschlacht ,  son- 
dern einen  geschichtlichen  £ampf  gegen  Perser  vor  uns  zu  haben.  Es  handelt 
sich  also  allein  darum  ^  uns  einer  Schlacht  der  Griechen  gegen  die  Ferser  zu  er- 
innern, in  der  auf  persischer  Sdte  Griechen  kämpften^  die  folglich  zur  Deutung 
i&r  drei  Friesseiten  hinreicht,  wenn  wir  dieselben  als  drei  Theile  einer  B^^eben- 
l^eit  auffassen.  Eine  solche,  ist  bekanntlich  die  Entscheidungsschlacht  bei 
Plataeae,  in  der  auf  Seiten  der  Barbaren,  und  zwar  grade  den  Athenern  gegen- 
über die  Boeoter,  Lokrer,  Malier,  Thessaler  und  Phoker  fochten  (Herod.  9,  31), 
und  zwar  erzählt  uns  Herodot  (9,  67),  daß  die  übrigen  Hellenen  auf  Barbaren- 
seite  sich  absichtlich  schlecht  hielten;  nur  die  Boeoter,  namentlich  die  Thebaner, 
fochten  geraume  Zeit  tüchtig  gegen  die  Athener,  denen  sie  unter  großem  Verluste 
unterlagen.  Hier  haben  wir  die  historische  Unterlage  zur  einheitlichen  Deutung 
unserer  drei  Friesseiten,  wie  dies  an  einem  andern  Orte  näher  begründet  wor- 
den ist  '*). 

Obgleich  nun  aber  die  hier  dargestellten  Kämpfe  durchaus  historisch  sind,  so 
sind  sie  doch,  wenn  wir  von  dem  nothwendigen  charakteristischen  Gostüm  der 
Perser  absehn,  fem  von  allem  historischen  Bealismus  in  Bewaffnung,  Kampfart 
oder  in  sonstigen  Momenten,  in  frtei  erfundenen  Gruppen  und  durchaus  in  der 
Weise  heroischer  oder  mythischer  Kämpfe  gebildet,  so  daß  die  allgemeine  Schlacht 
in  eine  Folge  von  Einzelkämpfen  aufgelöst  ist.  Und  zwar  mußte  dies  schon  des- 
halb geschehn,  weil  das  Relief,  dem  die  Tiefenperspective  abgeht,  gar  nicht  die 
Möglichkeit  bietet,  die  Massenbewegungen  geordneter  Phalangen  oder  Beiterlinien 
danuetellen.  Aber  auch  abgesehn  hiervon  muß  einleuchten,  daß  nur  rennöge 
dieses  Verfahrens  der  ganzen  Darstellung  jene  Fülle  des  individuellen  Lebens 
und  der  individuellßn  Bewegung,  jener  Beichthum  an  einzelnen  Motiven  verliehen 
werden  konnte,  welche  die  Grundbedingung  des  Interesses  und  der  Schönheit  aus- 
dehnter  plastischer  Compositionen  ist,  auch  ehe  man  einen  Blick  auf  die  beiliegende 
Tafel  (Fig.  67)  geworfen  hat,  auf  der  einige  der  besterhaltenen  Platten  als  Proben 
zusanunengestellt  sind.  In  der  untersten  Reihe  sind  zwei  Proben  der  Westseite,  zunächst 
der  E<^block  der  Nordseite,  auf  welchem  wir  einen  Kämpfer  mit  einem  boeotischen  Helm, 
Schild  an  Schild  im  harten  aber  noch  gleichen  E!ampfe  mit  dem  Gegner  finden,  und  sodann 
zwei  ausgedehntere  Kämpfergruppen.  In  der  ersteren  derselben  (rechts)  scheint  es 
sich  um  die  Gefangennahme  und  Entwaffnung  eines  überwältigten  und  auf  die  Kniee 
gestürzten  Kämpfers  durch  zwei  Gegner  zu  handeln  (die  letzte  Figur  rechts  ge- 
hört zu  einer  neuen,  beschädigten  Gruppe),  während  es  in  der  größeren  Gruppe 
links  die  Rettung  eines  Verwundeten  gilt.  Ein  Kampfgenoß  hat  den  zu  Boden 
Gesunkenen  sanft  erhoben,  während  zwei  durch  die  Helme  als  Athener  erkennbare 
Kämpfer  den  siegreichen  Feind  zurücktreiben,  dessen  Genoß  oder  Diener  mit  über- 
gehaltenem Schilde  sich  vorbeugt,  um  den  Fuß  des  Gesunkenen  zu  ergreifen  und 
ihn  auf  Feindessei^  «hinüberzuziehn,  eine  Scene,  die  in  sehr  interessanter  Weise 
an  die  aeginetischen  Giebelgruppen  erinnert.  Die  letzte  Figur  links  scheint  zu 
der  folgenden  Grruppe  zu  gehören,  in  der  ein  Thebaner  vor  einem  Athener  zu- 
rückweicht, während  in  den' noch  folgenden  drei  Gruppen  wir  jedesmal  den  Kampf 
über  einen  Gefallenen  wiederfinden,  der  aber  in  schöner  Abwechselung  das  eine 
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Mal  als  Todter,  das  andere  Mal  als  matt  Hmsinkender ,  das  dritte  Mal  als  nooh 
Widerstrebender  unterschieden  ist,  so  daß  demgemäß  auch  die  Situationen  der 
über  den  Grefallenen  Kämpfenden  jedesmal  Terscbieden  erscheinen.  In  der  asweiten 
und  dritten  Reihe  finden  wir  ein  paar  Stücke  der  Nordseite  und  der  Südseite. 
Die  erste  Platte  der  Nordseite  beginnt  mit  der  Darstellung  eines  auf  das  Enie 
gestürzten  Barbaren,  den  sein  griechischer  Gegner  im  Haar  gefaßt  hat  und  mit 
dem  Todesstöße  oder  Streiche  bedroht,  während  in  der  folgenden  Grruppe  ein  be- 
rittener Barbar  über  die  Leiche  eines  Genossen  dahinsprengend  einen  Griechep 
zurückdrängt,  und  die  dritte  Gruppe,  der  ersten  im  Motive  ähnlich,  den  zu  Boden 
gestürzten  Perser  von  einem  Genossen  vertheidigt  zeigt.  In  der  zweiten  Platte 
bildet  die  Verfolgung  eines  dahinsprengenden  Persers  durch  einen  behehnten  und 
beschildeten  Griechen  das  hervortretende  Hauptmotiv.  In  dem  ersten  Stucke  der 
Südseite  (in  der  dritten  Beihe)  handelt  es  sich  um  Gefangennahme  eines  Persers, 
dem  das  Pferd  unter  dem  Leibe  getödtet  ist,  und  der  jetzt,  in  der  Gewalt  zweier 
Gegner,  eines  bekleideten  un<j[  eines  unbekleideten,  von  seinem  zusammenstürzenden 
Thiere  steigt,  unter  dem  die  Leiche  eines  zweiten  Persers  liegt  Allerdings  scheinen 
zwei  Barbaren,  von  denen  der  eine  kniet,  den  bekleideten  Griechen  zurückhalten 
zu  wollen,  jedoch  ist  hier  der  Fries  zu  sehr  zerstört,  um  mit  Sicherheit  über  die 
Motive  urteilen  zu  können. 

In  dem  zweiten  Stücke  der  Südseite  kehrt  links  zu  Anfang  die  Gruppe  des 
auf  die  Eniee  gestürzten,  von  seinem  griechischen  Gegner  bedrohten  Barbaren 
wieder,  die  wir  bereits  in  zwei  Variationen  auf  den  Platten  von  der  Nordseite 
kennen  gelernt  haben,  die  aber  hier  durch  das  sehr  charakteristische  Costüm  des 
Barbaren  ausgezeichnet  ist  Auch  die  zweite  Gruppe  wiederholt  im  Wesentlichen 
dBs  Motiv  der  Mittelgruppe  der  eben  genannten  Platte,  den  Kampf  eines  Griechen 
zu  Fuß  gegen  einen  berittenen  Perser  über  eine  Barbarenleiche;  nur  dringt  der 
Grieche  hier  mehr  an,  während  er  dort  zurückweicht.  Die  letzte  Figur  rechts 
gehört  zur  folgenden  Gruppe,  von  der  nur  noch  der  Schild  des  zweiten  Kämpfers 
erhalten  ist.  In  der  obersten  Reihe  der  Tafel  Fig.  67  endlich  ist  das  besterhaltene 
Stück  der  Ostseite  als  Probe  von  der  dort  dargestellten  Gtötterversammlung  aus- 
gehoben. 

Anlangend  die  Composition  wird  man  zunächst  im  Allgemeinen  die  Anordnung 
der  drei  Seiten  mit  den  Kämpfen,  das  Einfassen  der  Kämpfe  der  Athener  gegen 
die  Thebaner  zwischen  die  in  vollkommener  Parallele  stehenden  Langseiten  mit 
der  Barbarenschlacht  als  durchaus  sinnig  und  die  Einheit  des  Granzen  klar  dar- 
stellend anzuerkennen  haben  und  nicht  minder  die  Art  der  frei  künstlerischen  Auf- 
fassung und  Darstellung  des  geschichtlichen  Gegenstandes  aus  Gründen,  welche 
im  Vorstehenden  angedeutet  sind.  In  den  einzelnen  Gruppen,  welche  nicht  wie 
beim  Theseionfriese  auf  zwei,  höchstens  drei  Figuren  beschränkt  sind,  sondern 
mehrfach,  fast  durchgängig,  deren  eine  größere  Zahl,  bis  zu  sechs  und  sieben,  in  eine 
Gesammthandluiig  zusammenfassen,  zeigt  sich  im  Granzen  eine  rege  Erfindung  mit 
einer  nicht  verächtlichen  Mannigfaltigkeit  der  Motive  und  schöner  Lebendigkeit 
und  Correctheit  der  Ausfuhrung.  Die  Motive  einzelner  Gruppen,  wie  z.  B.  der 
Hauptgruppe  auf  dem  mitgetheilten  Stücke  der  Westseite  (n),  die  Gefangennahme  des 
Persers  auf  dem  sinkenden  Pferde  (1),  der  heftige  Sturz  eines  anderen  Persers, 
das  Durchgehen  zweier  ledigen  Pferde  auf  der  Südseite   und  in   einigen  andern 
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Theilen  sdehn  theilB  dnreh  ihre  Neuheit  theils  durch  mehr  als  gewöhnliche  Tiefe 
and  Wärme  des  psychologischen  Gehaltes  an,  andererseits  aber  kann  der  Künstler 
von  einer  gewissen,  merkbar  hervortretenden  Monotonie  nicht  freigesprochen  wer- 
den. Diese  ist  nicht  sowohl  darin  zu  suchen,  daß  ohne  Ausnahme  auf  jeder  Platte 
der  Nord-  und  Südseite,  wie  auch  die  Proben  zeigen>  unter  dem  sprengenden  oder 
stürzenden  Pferde  des  Hauptreiters  auf  Barbarenseite  eine,  wenn  auch  in  verschie- 
dener Weise,  lang  hingestreckte  Perserleiche  daliegt,  denn  das  wird  mit  gutem 
Bedacht  ersonnen  sein,  um  noch  ein  Merkmal  der  Schlacht  bei  Plataeae  hervorzu- 
heben, in  welcher  der  Verlust  auf  Perserseite  ungeheuer  war;  die  Monotonie  liegt 
vielmehr  in  der  mehrfachen,  wenn  auch  im  Einzelnen  abgewandelten  Wiederholung 
eines  Kampfmotivs,  so  auf  der  Westsseite  desjenigen  eines  Kampfes  um  einen 
Gefallenen,  auf  der  Nord«  und  Südseite  der  Bändigung  eines  auf  die  Kniee  ge- 
stürzten Barbaren  durch  seinen  griechischen  Gegner;  femer  in  der  mehrfachen 
Wiederholung  einer  Stellung;  diejenige  z.  B.  des  gegen  den  B.eiter  kämpfenden 
Griechen  in  der  Mitte  der  Südseite  (k)  kehrt  auf  den  beiden  Langseiten  genau 
so  noch  zwei  Mal  wieder,  und  sehr  ähnlich  vier  Mal  auf  der  Westseite,  zwei 
Mal  im  größeren  Stücke  unserer  untersten  Eeihe  (n);  die  Stellung  des  Griechen, 
der  den  Fuß  auf  seinen  gestürzten  Gegner  stemmt,  in  der  Gruppe  (0  von  der 
Nordseite,  kehrt  fast  genau  ebenso  auf  der  Südseite,  und  wesentlich  übereinstimmend 
nochmals  auf  der  Nord-  und  auf  der  Westseite  wieder;  die  Gestalt  des  berittenen 
Persers  und  die  Stellung  seines  Pferdes  ist  drei  Mal  wesentlich  dieselbe,  und 
was  dergleichen  mehr  ist.  Wenngleich  also  die  Erfindungsgabe  des  Künstlers 
nicht  so  groß  ist  wie  diejenige  des  Künstlers,  welcher  den  Reiterzug  im  Parthenon- 
friese componirte,  oder  des  Meisters  des  phigalischen  Frieses,  den  wir  denmächst 
kennen  lernen  werden,  so  muß  doch  anerkannt  werden,  daß  derselbe  es  verstand, 
die  einzelnen  Motive  in  eine  derartige  Abfolge  zu  bringen,  daß  der  Totaleindruck 
der  einer  lebendigen  Mannigfaltigkeit  ist,  und  daß  die  Dimension  der  Bewegung 
der  ganzen  Composition  den  Bedingungen  der  Friessculptur  durchaus  entspricht 
In  au&Uend  geringerem  Grade  ist  dies  auf  der  Ostseite  der  Fall,  auf  der,  wie 
man  schon  aus  der  mitgetheilten  Probe  sehn  kann,  das  grade  Nebeneinanderstehn 
der  wenig  bewegten,  langbekleideten  Göttergestalten  den  Fluß  und  die  Einheitlich- 
keit der  Composition  in  bedenklicher  Weise  beeinträchtigt,  obgleich  nicht  ver- 
kannt werden  soll,  daß  der  Künstler  sich  der  Gesetze  der  zweiflügeligen  Com- 
position bewußt  war,  und  daß  er  dieselben  in  der  entgegengesetzten  Bichtung  und 
der  nach  den  Flügeln  hin  zunehmenden  Bewegung  seiner  Figuren  thunlichst  zur 
Anschauung  zu  bringen  suchte. 

Die  Formgebung  der  bei  nur  45  cm.  Höhe  des  Frieses  in  kräftigem,  zum 
Theil  vom  Grunde  gelöstem  Hochrelief  gearbeiteten,  sehr  zierlichen  und  schlanken 
Figuren  steht,  soweit  sich  bei  dem  zerstörten  Zustande  der  meisten  Platten  sicher 
urteilen  läßt,  durchaus  auf  der  Höhe  der  Kunst  und  läßt  es  weder  an  Fluß  und 
Leben  der  Umrißzeichnung  noch  an  Kraft  und  Weichheit  der  Flächenbehandlung 
noch  an  jenem  lebenswarmen  Naturalismus  der  Detailbildung  fehlen,  der  Werke 
dieser  großen  Epoche  der  Kunst  so  fühlbar  von  späteren  Productionen  unterscheidet. 
Knige  Flüchtigkeiten  und  Verzeichnungen  (besonders  zu  lang  gestredcte  Beine) 
fehlen  übrigens  hier  so  wenig  wie  in  anderen  Friesen,  ohne  jedoch  besonders  auf- 
fallend oder  zahlreich  zu  sein.    In  den  Gewandungen  aber  läßt  sich  der  Beginn 
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eines  Strebens  nach  Effect,  eine  Anordnung,  die  nicht  mehr  dnrdtweg  ans  den 
Bewegungen  selbBt  mit  Nothwendigkeit  abgeleitet  ist,  nnd  sich  in  breiten,  flattern- 
den und  faltenreichen  Massen  und  vielföltig  geschwungenen  Linien  mit  Behagen 
ergeht,  schwerlich  verkennen.  Es  ist  auf  Ahnliches  bei  den  B,eliefen  vom  Erech- 
theionfriese  hingewiesen  worden,  und  hier  muß  wiederholt  werden,  daß  in  Be- 
ziehung auf  das  Fonngefiihl  und  die  Formgebung  kaum  zwei  Kunstwerke  mit 
einander  so  viel  Gemeinsames  haben,  wie  diese  beiden  zuletzt  besprochenen  Fries- 
reliefe, abgesehn  davon,  daß  einzelne  Figuren  von  der  Ostseite  des  Frieses  vom 
Niketempel  fast  genau  mit  Figuren  aus  dem  Friese  des  Erechtheion  übereinstimmen. 
Wir  haben  um  so  mehr  Ursache  an  dieser  Ähnlichkeit  festzuhalten,  je  mehr  durch 
die  Datirbarkeit  des  Erechtheionfrieses  aus  dem  Anfang  der  90  er  Olympiaden 
auch  dem  zuletzt  betrachteten  Friesrelief  eine  Zeit  angewiesen  wird,  die  uns  das- 
selbe als  ein  Monumenl  des  Übergangs  von  der  strengen  Großheit  phidias'schen 
Stils  zu  der  leichteren  Anmuth  des  Stils  der  jüngeren  attischen  Schule  erkennen 
und  würdigen  läßt 

Der  Niketempel  steht  auf  dem  Pfeiler  der  südlichen  Burgmauer  schräge,  so 
daß  zwischen  seiner  Nordseite  und  dem  BAude  des  Pfeilers  gegen  die  große 
Propylaeentreppe  ein  nur  kleiner  spitzwinkelig  dreieckiger  Baum  übrig  bleibt. 
Sollte  der  Tempel  umgehbar  sein,  so  mußte  man  diesen  schmalen  Baum  durch 
eine  feste  Brüstung  gegen  die  große  Treppe  hin  umgeben  um  die  Gefahr  des 
Herabstürzens  zu  beseitigen.  Man  that  es  durch  eine  mit  Reliefen  verzierte 
marmorne  Balustrade  von  0,96  m.  Höhe,  aus  der*Bich  ein  metallenes  Gitter  erhob. 
Ziemlich  ansehnliche  Theile  dieser  Balustrade  sind  bei  der  Ausgrabung  des  Nike- 
tempels 1835,  andere,  weniger  erhebliche  später  gefunden  worden;  wenngleich  wir 
aber  auch  nur  Fragmente  besitzen,  so  hat  doch  deren  genaue  ZusammensteUnng 
und  Betrachtung  genügt,  um  den  Grundgedanken  des  ganzen  Beliefs,  von  dem 
in  Fig.  68.  zwei  der  besterhaltenen  Platten  mitgetheilt  sind,  erkennen  zu  lassen  ^*). 
Es  liegt  nahe,  anzunehmen,  daß  die  Reliefe  der  Balustrade  eine  Beziehung  zu  dem 
Tempel  und  zu  der  in  ihm  verehrten  Göttin  hatten,  und  diese  Beziehung  scheint 
denn  auch  in  der  glücklichsten  Weise  darin  nachgewiesen  zu  sein,  daß  das 
Balustradenrelief  eine  Mehrzahl  von  Siegesgöttinnen,  den  Dienerinnen  der  Ath^ie, 
darstellt,  welche  ihre  Göttin  umgebend  mit  der  Aufrichtung  und  Ausschmückung 
eines  Tropaeon  und  der  Vorbereitung  zu  einem  Siegesopfer  (a)  beschäftigt  sind. 
Dies  Letztere  ist  der  G-egenstand  der  schönen  Platte  a.  Fig.  68.  Zwei  Niken 
sind  mit  einem  wilden  Stier  beschäftigt,  der  mit  gutem  Grunde  klein  und  zierlieh 
gebildet  ist,  damit  seine  Bändigung  durch  die  gradlen  Mädchen  mcht  zweifelhaft 
erscheine;  die  eine  hält  das  anspringende  Thier  zurück,  wobei  sie  an  einem  Stein 
einen  Haltpunkt  für  ihren  Fuß  sucht,  die  andere  weicht  seinem  Ansprung  aus 
und  schreitet  lebhaft  voran.  So  richtig  in  der  Hauptsache  die  angegebene  Er- 
klärung ohne  Zweifel  ist,  so  reicht  sie  doch  nicht  zur  Aufklärung  über  alle  Einzel- 
heiten hin;  namentlich  ist  schwer  zu  sagen  was  das  Sandalenlösen  ^^)  der  Nike 
der  Platte  b.  Fig.  68.  mit  der  G^sammthandlung  zu  thun  habe,  und  auch  man- 
ches andere  Fragment  bleibt  räthselhaft.  Die  ganz  unausgeführten  Flügel  der 
Siegesgöttinnen  weisen  bestimmt  genug  auf  weitere  Ausfuhrung  durch  Malerei  bin, 
n&r  ist  es  nicht  möglich  über  die  Ausdehnung  derselben  abzusprechen,  da  keinerlei 
Farbenspuren  erhalten  sind. 
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Der  Stil  dieser  in  mäßigem  Hochrelief  gehaltenen  Figriren  weicht  so  merklich 
TOD  dem  Stil  des  FrieseB  ab ,  das  Moment  des  EfTectvolleii  in  den  Gewandungen, 
welches  dort  leise  anftritt,  zeigt  sich  hier  so  sehr  entwickelt,  ja  ist  besonders  in 
dem  ersteren  Fragmente  so  weit  gesteigert,  daß  die  Annahme  ■'),  beide  Keliefe  seien 
gleichzeitig  entstanden  und  die  Differenz  nur  darans  zu  erklären,  daß  der  Meister 
die  grofieren  and  sichtbaren  Reliefe  der  Balustrade  mit  eigener  Hand  arbeitete,  in 
ihnen  also  sein  Fonngernhl  vollkommen  ausdrückte,  während  er  die  Arbeit  des 
Frieses   einem  Schüler   oder  Arbeitern   überließ,   die   noch  in  der  Zncht  älterer 
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Kunst  erwachsen  waren,  zur  Erklärung  dieser  Differenzen  schwerlich  ausreicht,  so 
daß  denen  beizustimmen  sein  wird,  welche  den  Balustradenreliefen  eine  spätere 
Entstehungszeit  anweisen  ^^).  Auch  scheint  es,  daß  man  die  Ausfuhrung  verschie- 
denen  Händen  wird  zuschreiben  müssen.  Denn  nicht  allein  sind  die  einzelnen 
Figuren  von  yerschiedener  Güte  des  Machwerks,  die  Sandalenlöserin,  eine  der 
schönsten  und  anmuthigsten  Grestalten  der  ganzen  alten  Kunst,  den  anderen  über- 
legen, sondern  es  zeigt  sich  auch  in  der  Motivirung  und  in  der  Behandlung  ihres 
prächtigen  reichfaltigen  Grewandes  mehr  Strenge,  Sorgfalt  und  Stil  als  besonders 
in  derjenigen  der  Gewandung  der  dem  Stier  voraneilenden  Nike,  so  schön  sie  auch 
gedacht  sein  mag.  Die  Art  wie  das  Nackte  durch  die  Gewandung  sichtbar  be- 
handelt ist  und  wie  sich  die  Kleidung  dem  Nackten  anlegt,  die  Behandlung  an 
den  Parthenonmonumenten  beträchtlich  überbietend,  yerbürgt  eine  spätere  Ent- 
•  stehungszeit  und  scheint  bereits  unter  den  Einflüssen  des  Formengefuhls  einer 
jüngeren  Periode  zu  stehn,  von  deren  Monumenten  aus  auf  unsere  Beliefe  ein  ver- 
gleichender Rückblick  zu  werfen  sein  wird. 


Der  tiefgreifende  Einfluß  der  Kunst  des  Phidias  und  der  Seinen,  welcher  uns 
schon  aus  den  Arbeiten  verhältnißmäßig  untergeordneter  Künstler  wie  nachweisbar 
der  Arbeiter  am  Friese  des  Erechtheion,  vermuthlich  auch  derjenigen  anderer 
ausgedehnter  architektonischer  Sculpturen  entgegentrat,  offenbart  sich  nirgends 
deutlicher  als  in  einer  Classe  von  Denkmälern,  die,  wenn  auch  ausnahmsweise, 
nachweislich  aber  erst  in  der  folgenden  Periode,  namhafte  Meister  sich  mit  ihnen 
befaßten,  ihrer  Hauptsache  nach  von  Handwerkern  herrühren.  Es  sind  dies  nament- 
lich die  Grabsteine,  nächst  ihnen  Yotivreliefe  und  solche  Reliefe,  mit  denen  man 
öffentliche,  in  Stein  gehauene  Urkunden,  Erlasse,  Verträge  u.  dgl.  zu  verzieren 
liebte.  Unter  den  Grabsteinen,  auch  wenn  man  hier  nur  solche  Reliefe  berücksichtigt, 
welche  erwiesenermaßen,  nicht  allein  nach  Vermuthung  ^^)  Grabsteinen  angehören, 
sind  nicht  wenige,  die  vermöge  ihrer  poesie-  und  gemüthvollen  Erfindung  und  ihrer 
schönen  und  lebendigen  Composition,  manche,  die  außerdem  durch  Trefflichkeit 
ihrer  Ausführung  als  wahre  und  höchst  erfreuliche  Kunstwerke  gelten  müssen. 
Der  Mehrzahl  nach  stellen  sie  Familienscenen  dar,  welche,  obwohl  sie  mehr  typisch 
als  individualisirt  sind,  von  großer  Innigkeit  der  Empfindung  zeugen,  aber  auch 
Scenen  der  Freundschaft  und  einzelne  Personen  in  einer  charakteristischen  Situation, 
Jünglinge  mit  Lieblingsthieren ,  kleine  Mädchen  mit  ihren  Puppen  u.  dgl.  m., 
daneben  Kämpfe,  welche  auf  Kriegsthaten  des  Bestatteten  hinweisen  ^^).  Ihrem 
Stile  nach  dürften  die  meisten  Grabsteine,  wie  auch  wohl  alle  Yotivreliefe  und 
diejenigen  von  öffentlichen  Urkunden  insgesammt  der  folgenden  Periode  angehören; 
in  einigen  aber  lebt  der  Geist  der  schlichten  und  großen  Aufihssung  des  Gegen- 
standes und  der  Formen,  welche  der  Zeit  der  ersten  Kunstblüthe  eigen  ist  Nur 
die  gebotene  Rücksicht  auf  den  Umfang  dieses  Buches  kann  es  rechtfertigen, 
wenn  diese  Mo*numente,  von  denen  eine  einzelne  Probe  mitzutheilen  nicht  genügen 
würde,  hier  nur  summarisch  erwähnt  werden;  es  ist  ja  aber  unmöglich  alle  er- 
haltenen .Denkmäler  einer  kunstgeschichtlichen  Darstellung  einzureihen ,  sie  muß 
sich  vielmehr  darauf  beschränken,  aus  datirten  und  datirbaren  Monumenten 
den  Kunstcharakter   der  verschiedenen  Meister  und  Epochen  anschaulicher   und 
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eindriDglicher  zn  entwickeln,  als  dies  aas  bloßer  Berücksichtigung  der  schriftlichen 
Quellen  möglich  ist 


NEUNTES  CAPITEL. 

Attiache  Künstler  der  myronisohen  und  einer  eigenen  Richtung, 


In  Phidias,  seinen  Schülern  nnd  Genossen  haben  wir  die  berühmtesten  nnd 
größten  Meister  Athens  in  der  ersten  Blüthezeit  der  Kunst,  in  den  Ton  ihnen 
geechaffenen  oder  von  dem  Kreise  dieser  Schule  angeregten  Werken  die  erhaben- 
sten Leistungen  der  attischen,  wenn  nicht  der  gesammten  griechischen  Bildnerei 
kennen  gelernt;  diese  Thatsache  kann  uns  nun  aber  nicht  gleichgiltig  machen  gegen 
die  Betrachtung  von  Erscheinungen  und  Entwickelungen,  welche  sich  den  so  eben 
geschilderten  als  minder  erhaben  und  gewaltig  an  die  Seite  stellen;  im  Gegentheil 
haben  wir  allen  Grund,  auch  diese  Thatsachen  der  Geschichte  thunlichst  genau  in's 
Auge  zu  fassen ,  weil  erst  ihre  Verbindung  mit  jenen  ein  vollständiges  und  des- 
halb getreues  und  wahrhaftes  Bild  von  der  allseitig  entfalteten  Kunstblüthe  dieser 
Periode  zu  geben  im  Stande  ist,  und  weil  sie,  so  gut  wie  die  ideale  Production 
des  Phidias  und  der  Seinen  Consequenzen  haben  in  späteren  Offenbarungen  des 
griechischen  Kunsttriebes,  die  ohne  ein  Zurückgehn  auf  die  Wurzel  und  Quelle 
kaum  verstanden  werden  können.  Und  wenngleich  uns  die  jetzt  zu  besprechenden 
Künstler  nicht  mit  ehrfurchtsvollem  Staunen  erfüllen  werden,  wie  der  BieHongenius 
eines  Phidias,  so  werden  wir  unter  ihren  Werken  doch  mehr  als  eines  finden, 
das  wir  mit  Interesse  und  Wohlgefallen  betrachten  können ;  daneben  freilich  haben 
wir  von  Yerirrungen  der  Kunst  zu  reden,  aber  das  ist  ja  grade  der  schon  in  der 
Einleitung  hervorgehobene  Vorzug  der  geschichtlichen  Betrachtungsweise,  daß  in 
ihr  und  durch  sie  nicht  nur  das  Vollendete  und  Mustergiltige,  sondern  auch  das 
minder  Vortreffliche,  ja  daß  der  Irrthum  und  der  Fehler  sein  Interesse  und  seine 
Bedeutung  hat 

Es  ist  schon  bei  der  Besprechung  Myrons  darauf  hingewiesen  worden,  daß 
nächst  Phidias  er  den  am  weitesten  reichenden  Einfluß  auf  die  Gestaltung  der 
attischen  Kunst  gesabt  habe;  es  ist  jetzt  an  der  Zeit  dies  in  den  Thatsachen  nach- 
zuweisen. Wir  haben  neben  Phidias  eine  Zahl  von  bedeutenden  Künstlerr  kennen 
gelernt,  die  wir  als  seine  Schuler  und  Genossen  bezeichneten,  und  welche  im 
Geist  und  in  der  Weise  des  großen  Meisters  wirkten  und  schufen;  wir  haben  es 
jetet  mit  einer  Gruppe  von  Künstlern  zu  thun,  welche  als  Fortsetzer  der  Rieh- 
tongen  angesehn  werden  dürfen,  die  Myron  der  Bildnerei  gegeben  hat  Denn 
wenn  von  ihnen  auch  nur  ein  einziger  ausdrücklich  als  Myrons  Schüler  genannt 
wird,  wenngleich  demnach  auch  in  der  Überschrift  dieses  Capitels  nicht  von  einer 
Schule  Myrons  gesprochen  werden  durfte,  so  wird  sich  uns  der  Einfluß  desselben 
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in  den  Werken  der  jetzt  anzuführenden  Künstler ,  welche  andern  weeeatlich  ab 
Zeit-  und  Altersgenossen  von  Myrons  Sohne  Lykios  erscheinen,  doch  so  deotlich 
zu  erkennen  geben,  daß  die  Annahme  selbst  einer  wirklichen  Lehrerschaft  Myrons 
gegenüber  diesen  jüngeren  Bildnern  auch  ohne  das  Zeugniß  der  Alten  kaum  als 
zu  kühn  bezeichnet  werden  darf.  Und  zwar  um  so  weniger,  je  mächtiger  die  An- 
ziehungskraft der  Schule  des  Fhidias  sein  mußte,  je  augenscheinlicher  das  Über- 
gewicht des  Einflusses  dieser  Richtung  sich  zu  erkennen  giebt.  Denn  finden  wir 
ungeachtet  dessen  und  trotz  dem  Hineinragen  der  idealistischen  Tendenz  selbst  in 
den  jetzt  zu  schildernden  Kunstkreis  Myrons  Frincipien  verjüngt  lebendig,  so  dür- 
fen wir  wohl  schließen,  daß  die  Künstler,  weldie  sie  aufnahmen  und  fortUldeten, 
in  der  klaren  Erkenntniß,  daß  des  Phidias  Art  und  Kimst  ihrem  Talente  nicht 
entsprach,  sich  dem  älteren  Meister  zuwandten,  der  in  einem  allerdings  niedrigeren 
Kreise  Werke  geschaffen  hatte,  welche  in  ihrer  Art  eben  so  vollkommen  waren 
wie  diejenigen  des  Fhidias  in  der  ihrigen. 

Wir  haben  zu  beginnen  mit 

Lykios,  Myrons  Sohne  und  Schüler,  der,  wie  sein  Vater,  in  Eleutherae  ge- 
boren, aber  wie  jener  den  attischen  Künstlern  zuzurechnen  ist  Seine  Lebenszeit 
können  wir  nur  nach  der  Myrons,  also  nur  unbefahr  bestimmen;  jedoch  darf  als 
sicher  betrachtet  werden,  daß  dieselbe  wesentlich  mit  dem  Zeitalter  der  Schüler 
des  Fhidias  zusammenfallt,  und  daß  sein  ausgedehntestes  Werk  vor  der  90.  Ol. 
(420  V.  XL  Z.)  vollendet  war  ^^).  Es  war  dies  ein  Weihgeschenk,  welches  die  ioni- 
schen ApoUoniaten  wegen  eines  Sieges  in  Olympia  aufgestellt  hatten,  und  bildete 
eine  freistehende,  symmetrisch  componirte  Erzgruppe  heroischen  Geg^wtandes  im 
Geiste  der  Werke  des  Onatas  (S.  111).  Fausanias  giebt  uns  eine  ziemlich  ge- 
naue Beschr^ung  dieser  G-ruppe,  aus  der  wir  nicht  allein  den  Ghegenstand  der 
Darstellung  kennen  lernen,  sondern  auch  die  Aufstellung  und  Composition  uns  zu 
vergegenwärtigen  vermögen.  Der  Vorwurf  war  der  letzte  und  größte  Kampf 
Achills,  der  gegen  Memnon,  in  welchem  dem  Sohne  der  Thetis  zum  ersten  Mide 
ein  völlig  ebenbürtiger  Gegner,  der  Sohn  der  Eos  entgegentrat,  der,  vne  er  selbst, 
nach  dem  Epos  mit  Waffen  aus  Hephaestos'  Werkstatt  versebn  war.  Das  Epos, 
die  nach  dem  Aethiopenfürsten  Memnon  benannte  Aethiopis  von  Arktinos  von 
Milet^^),  hatte  diesen  letzten  Kampf  und  diesen  herrlichen  Sieg  des  Feleiden  in 
großartigster  Weise  vorgebildet,  und  dessen  tiefe  Bedeutung  namentlich  dadurch 
in's  schärfste  Licht  gerückt,  daß  es,  ähnlich  wie  die  Uias  beim  Kampfe  des  Sar- 
pedon  und  Fatroklos,  die  Götter  in  unmittelbarer  Theilnahme  an  dem  Schicksal  der 
kämpfenden  Helden  darstellte.  Während  aber  Homer  sich  darauf  beschränkt,  bei 
Sarpedons  Tode  durch  Fatroklos  Zeus,  den  Vater  des  unterliegenden  Helden  in 
tiefer  Bewegung  für  den  Sohn  und  Hera  in  gewohnter  Opposition  darzustellen, 
hatte  Arktinos  das  ähnliche  Motiv  pathetischer  aufgefaßt,  indem  er  die  beiden  gött- 
lichen Mütter  für  das  Leben  der  Söhne  flehend  an  den  Thron  des  Zeus  stelUe, 
der,  auf  goldener  Wage  die  Loose  der  Helden  wägend,  nach  des  Schicksals  Wil- 
len der  Eos  Bitten  verwerfen  mußte.  Diese  pathetische  Doppelhandlung  auf  Er- 
den und  im  Olymp  vergegenwärtigen  uns  melure  alte  Kunstwerke  ^\  die  uns  Ark- 
tinos' herrliche  und  tiefergreifende  Foesie  ahnen  lassen,  und  eb^n  diese  Doppd- 
handlung  der  Götter  und  Menschen  hatte  Lykios  in  seiner  Gruppe  zu  höherer 
Einheit  zu  verschmelzen  gewußt   Die  dreizehn  Figuren  waren,  wie  uns  Pausaniae 
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aagiebty  auf  einer  gemeinsamen  halbkreisförmigen  Basis  aufgestellt  In  der 
tSMe  war  Zeus,  wahrscheinlich  thronend,  vielleicht  mit  der  Schicksalswage  in  der 
Hand  dargestellt,  neben  ihm  beiderseits  die  flehenden  Göttinnen.  Noch  war  die 
Entscheidung  nicht  gefallen,  und  demgemäß  hatte  Lykios  die  beiden  Haupthelden 
noch  nicht  im  eigentlichen  Kampfe  begriffen  gebildet,  sondern  er  hatte  sie,  beide 
Bum  Angriff  bereit,  auf  den  Enden  der  Basis  einander  gegenübergestellt  Es  ist 
wohl  von  selbst  einleuchtend,  wie  trefflich  dieser  Moment  gewählt  war,  indem  der 
Anblick  der  schlagfertigen  Helden  die  Phantasie  des  Beschauers  erregte,  ohne 
gleichwohl  das  Hauptinteresse  von  der  die  ganze  Bedeutsamkeit  der  Begebenheit 
spiegelnden  Mittelgruppe  der  flehend  heraneilenden  Mütter  und  des  in  der  uner- 
schütterlichen Buhe  des  Weltregierers  zwischen  ihnen  thronenden  Zeus  abzulen- 
ken, wie  es  die  Darstellung  des  Kampfes  selbst  mit  Nothwendigkeit  gethan  hätte. 
Der  ganze  Werth  des  Frinoips  der  zweiflügelig  symmetrischen  Gomposition,  wel- 
ches aus  der  architektonischen  Plastik  hier  in  die  frei  componirte  ^ruppe  herüber- 
genonmien  ist,  liegt  offen  zu  Tage.  Der  Baum  zwischen  der  Mttelgruppe  und 
den  Hauptpersonen  auf  den  äußersten  Flügeln  war  mit  Helden  aus  den  beiden 
Heeren  der  Griechen  und  Troer  erfüllt,  und  zwar  so,  daß  die  einander  gegen- 
überstehenden Helden  herüber  und  hinüber  paarweise  in  gegensätzliche  Beziehung 
gebracht  waren.  Dem  Odysseus  entsprach  Helenes,  der  weiseste  Troer  dem  klüg- 
sten Griechen,  in  Paris  und  Menelaos  begegneten  sich  die  zwei  erbittertsten  Feinde, 
dem  Diomedes  entsprach  Aeneas,.  dem  Schützling  der  Athene  der  Sohn  der  Aphro- 
dite, und  dem  Telamonier  Aias,  nächst  Achill  dem  besten  Manne  im  Heere  der 
Griechen,  Deäphobos,  der  in  Troia  nach  Hektors  Tode  an  dessen  Stelle  gerückt 
war.  So  war  die  ganze  Gruppe  scharf  gegliedert  und  wurde  durch  die  hervor- 
ragende Bedeutung  der  Personen  in  der  Mitte  und  auf  den  Endpunkten  zu  fester 
Einheit  zusammengeschlossen. 

Wenn  sich  in  dem  Gegenstande  und  der  Gomposition  dieser  Gruppe  allerdings 
mehr  der  G^st  der  idealistischen  Kunst  als  derjenige  der  Kunst  Myrons  ausspricht, 
und  wenn  wir  nicht  im  Stande  sind  darzuthon,  inwiefern  sich  Lykios  etwa  in  der 
Formgebung  der  Art  seioes  Vaters  und  Lehrers  genähert  hat,  so  vermögen  wir 
dagegen  den  Charakter  der  myronischen  Kunst  in  zwei  anderen  Arbeiten  des 
Lykio«  nachzuweisen.  Es  sind  dies  zwei  Knabenstatuen,  deren  eine  wir 
aus  Pausanias  kennen,  während  die  andere  Plinius  zwei  Mal,  scheinbar  als* 
yerBcHiedene  Werke  des  Künstlers  erwähnt  ^^.  Jene,  auf  der  Akropolis  in  Athen 
und  zwar  am  Eingange  zum  Heiligthume  der  brauronischen  Artemis,  westlich  vom 
Parthenon  befindliche  Statue  stellte  einen  Knaben  dar,  welcher  ein  Weihwasser- 
becken  trug,  diese  einen  solchen,  welcher  erlöschendes  F*euer  anzublasen  bemüht 
war.  Leider  sind  wir  über  die  Handlung  und  Situation  aes  ersteren  Knaben  nicht 
näher  unterrichtet  und  müssen  daher  in  freierer  Phantasiethätigkeit  uns  die  Statue 
vergegenwärtigen.  Das  Weihwasserbecken  wurde  bei  religiösen  Caeremonien  ge- 
fanmcht,  indem  der  Pijester  aus  demselben  mit  einem  Zweige  als  Weihwedel  die 
zum  Opfer  Nahenden  besprengte.  Denken  wir  uns  nun  den  Knaben,  der  in  naiver 
Frömmigkeit  eifrig  des  ihm  übertragenen  Amtes,  das  vielleicht  nicht  ganz  leichte 
Becken  zu  halten,  waltet,  so  gewährt  das  ein  Bild,  welches,  plastisch  ausge- 
führt, sowohl  duroh  die  Hervorhebung  der  körperlichen  Thätigkeit  wie  durch  die 
Darstellung  der  gemütUichen  Erregung  reizend  und  anmuthig  genug  sein  mochte. 
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Nach  einer  sehr  wahrscheinlichen  und  ansprechenden  Yermnthnng^*)  war  das  von 
dem  Knaben  des  Lykios  gehaltene  Weihwasserbecken  dasjenige,  welches  dem  wirk- 
lichen Gebrauche  derer  diente,  welche  das  Heiligthum  der  Artemis  Brauronia  be- 
treten wollten.  Erscheint  somit  das  ganze  Kunstwerk,  wie  einige  verwandte,  im 
Grunde  als  ein  künstlerisch  geschmücktes  oder  gestaltetes  heiliges  Geräth,  so  än- 
dert das  Nichts  an  der  Bedeutung  und  dem  Werthe  der  Gomposition,  wohl  aber 
bildet  es  ein  wichtiges  Moment  in  der  Geschichte  der  plastischen  Genrebildnerei, 
deren  älteste  uns  bekannte  Hervorbringung,  eben  der  Knabe  des  Lykios,  nicht  eine 
fiir  sich  bestehende  freie  Erfindung,  sondern  aus  den  Bedürfnissen  des  Cultus  her- 
vorgegangen ist  und  sich  auch  innerlich  an  die  von  der  Religion  angeregten  Bil- 
dungen anschließt.  Ob  auch  die  zweite  Statue,  der  Bäucherknabe  welchen  Plinius 
als  ein  des  Lehrers  würdiges  Werk  preist,  realen  Zwecken  diente,  ist  nicht  zu 
erweisen,  jedenfalls  ist  es  dem  ersteren  innerlich  verwandt  zu  denken,  und  da 
beim  griechischen  Opferdienst  auch  Büucherungen  eine  Bolle  spielten,  so  dürfen 
wir,  unter  der  Annahme,  daß  der  Knabe  etwa  die  Kohlen  in  dem  Becken  eines 
Weihrauchaltärchens  (Thymiaterion)  anblies,  auch  diesen  Knaben  mit  einer  reli- 
giösen Function  betraut  denken  und  ihn  vielleicht  als  Gegenstück  zu  dem  ersteren 
auffassen.  Es  ist  mit  Recht  daran  erinnert  worden,  daß  christliche  Chorknaben 
in  ähnlicher  Handlung  auch  für  künstlerische  Darstellungen  in  neuerer  Zeit  ver- 
wendet worden  sind;  aber  auch  abgesehn  davon,  muß  jeder  phantasiebegabte 
Mensch  empfinden,  wie  günstig  ein  solcher  G-egenstand  für  eine  naiv  heitere  plasti- 
sche Bildung  war,  während  die  Handlung  des  Feueranblasens  notfa wendig,  gleich- 
saiü  als  eine  Steigerung,  an  die  Function  des  Athmens  erinnert,  in  deren  feiner 
Darstellung  Myron  excellirte,  und  durch  welche  seiae  Statuen,  wie  oben  ausge- 
führt, im  eigentlichsten  Sinne  lebensvoll  erschienen.  Dies  heitere,  lebensvolle 
•Genre  aber  bildet  einen  Gegensatz  gegen  die  hoch  und  ernst  gestimmte  ideale 
Kunst  des  Phidias  und  der  Seinen  und  zeigt  die  griechische  Kunst  auf  einem  von 
dieser  Zeit  an  mehrfach  angebauten  Gebiete  mit  entschiedenem  Takt  und  Glück 
thätig,  auf  welchem  die  moderne  Plastik  eher  mit  der  antiken  wetteifern  kann, 
als  auf  demjenigen  der  idealen  Bildungen,  auf  welchem  aber  der  Wettstreit  auch 
nicht  immer  zum  Vortheil  der  modernen  Kunst  ausschlägt  Wir  sehn  hier,  was 
wir  in  ferneren  antiken  Genrebildern  wiederfinden  werden,  Gegenstände  von  an 
^ich  geringer  Bedeutung;  aber  es  müßte  Alles  täuschen,  oder  die  alten  Künstler 
haben  es  verstanden  auch  auf  diesem  Gebiete  das  Gemeine  und  Gleichgütige  zu 
vermeiden  und  Momente  aus  dem  Menschenleben  herauszugreifen,  bei  denen  eine 
körperlich  wohl  abgeschlossene  Handlung  in  Verbindung  mit  einer  Bewegung  des 
Gemüths  die  Theilnahme^es  Beschauers  wahrhaft  zu  fesseln  weiß. 

Außer  dem  feueranbiasenden  Knaben  nennt  uns  Plinius  als  Arbeiten  des  Ly* 
kios  noch  den  Pankratiasten  Autolykos^^),  der  in  Xenophons  Symposion  als  das 
Musterbild  eines,  tüchtigen  und  streng  erzogenen  attischen  Knaben  erscheint  und 
dessen  Statue  von  ähnlicher  Liebenswürdigkeit  gewesen  seil)  mag,  und  „Aigonau- 
ten'',  ohne  jedoch  den  leisesten  Wink  hinzuzufügen,  der  uns  zu  einer  bestinmiten 
Vorstellung  von  dem  letzteren  Werke  beföhigte. 

Wir  schließen  hier  in  kurzer  Erwähnung  zunächst  einen  Künstler  an,  dessen 
allein  berühmtes  Werk  dem  feueranblasenden  Knaben  des  Lykios  dem  Gegen- 
stande nach  sehr  verwandt  erscheint,  Styppax  von  Kypros,  dessen  ,,Splanohnop- 
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tes''  (Eingeweideröster)  in  Athen  stand,  und  den  wir  deshalb,  als  wahrscheinlich 
hanptsäohtioh  in  Athen  thätig  und  Myrons  Richtung  folgend,  den  attischen  Künst- 
lern so  gut  wie  den  Parier  Alkamenes  beizählen  dürfen.  Die  Statue  des 
Splanchnoptes  stellte  einen  Mann  dar,  welcher,  Eingeweide  röstend,  das  Feuer  aus 
▼ollen  Backen  anblies.  Nach  einer  Überlieferung  bei  Plinius  wäre  dieser  Mann 
ein  seinem  Herrn  lieber  Sclaye  des  Perikles  gewesen,  an  dessen  Verletzung 
duioh  einen  Sturz  beim  Bau  der  Propylaeen  und  Herstellung  durch  ein  Wunder 
sich  die  Weihung  einer  Statue  der  Athene  Hygieia  von  Pyrrhos'  Hand  durch  Pe- 
rikles knüpft.  Es  ist  nun  der  sinnreiche  Versuch  gemacht  worden'^),  hiermit  und 
mit  gewissen  erhaltenen  Spuren  den  Splanchnoptes  so  in  Verbindung  zu  bringen, 
dafi  er  an  dem  Altar  der  Göttin  gestanden  habe,  der  er  seine  Bettung  verdankte, 
gleichsam  dessen  Flammen  anblasend,  wodurch  er  zugleich  in  seiner  untergeord- 
neten Stellung  als  Solave  charakterisirt  worden  wäre.  I^ach  Anderen  beruht  des 
Plinius  Angabe  auf  einem  Irrthum*').  Sei  dem  aber  wie  ihm  sei,  auf  jeden  Fall 
ist  des  Styppax  Statue  ein  Genrebild  durchaus  im  Geisten  und  in  der  Art  der  bei- 
den Enabenstatuen  des  Lykios,  und  zwar  ein  Genrebild,  welches,  wie  jene,  dem 
Kreise  religiöser  Handlungen  entnommen  war;  denn  auch  die  Röstung  der  Ein- 
geweide zur  Vorkost  vor  dem  Opferschmause  gehört,  wie  männiglich  aus  Homer 
bekannt  ist,  zu  den  Acten  des  Opfers.  Die  in  diesem  Eingeweideröster  und  Feueran- 
bläser  dargestellte  Handlung  ist  derjenigen  des  zweiten  Knaben  von  Lykios'  Hand 
so  nahe  verwandt,  der  künstlerische  Vorwurf  ist  so  sehr  übereinstinunend,  daß 
wir,  ohne  zu  erörtern,  wem  die  Priorität  der  Erfindung  gebührt,  auf  die  Verschie- 
denheiten aufmerksam  machen  wollen.  Diese  treten  zunächst  in  der  Stellung  her- 
vor, denn  das  Rösten  von  Eingeweiden  kann  füglich  nur  über  einer  Heerd-  oder 
Altarflamme  vor  sich  gehn,  deren  Anfachung  eine  vorgebeugte  Haltung  nothwen- 
dig  bedingt,  sodann  in  der  doppelten  Handlung  des  Eingeweiderösters,  der,  indem 
er  die  Flamme  anblies,  die  zu  bratenden  Stücke  mit  aufinerksamer  Vorsicht  hal- 
ten mußte.  Drittens  finden  wir  einen  Unterschied  in  dem  Alter,  sofern  der  Ein- 
geweideröster nicht  als  Knabe  genannt  wird;  die  Verschiedenheit  des  Alters  fuhrt 
auf  eine  Verschiedenheit  der  Auflassung,  indem  der  naive  Eifer  des  Kindes  bei 
dem  Erwachsenen  durch  eine  angespanntere  Thätigkeit  ersetzt  wird,  wenigstens 
so  gedacht  werden  kann,  worauf  uns  auch  der  Ausdruck  des  Plinius  hinführt,  der 
Splanchnoptes  habe  das  Feuer  aus  vollen  Backen  angeblasen.  Vielleicht  liegt 
hierin  eine  abermalige  bewußte  Steigerung  in  der  Darstellung  des  Athmungspro- 
cesses  bis  zur  wirklichen  Anstrengung,  und,  fUls  diese  Anstrengung  bei  der  Bil- 
dung des  ganzen,  in  einer  eigenthümlichen  und  neuen  Haltung  dargestellten  Kör- 
pers, namentlich  in  der  Gestaltung  von  Brust  und  Bauch  scharf  und  fein  durch- 
geführt war,  80  begreift  es  sich,  wie  ein  solches  lebendiges,  vielleicht  leise  komi- 
sches Genrebild  einen  sehr  wohlgefälligen  Anblick  bieten  und  den  Meister  berühmt 
machen  konnte. 

Vielseitiger  erscheint  ein  dritter  Künstler,  welchen  wir,  obwohl  er  nicht 
Athener  von  Geburt  war,  doch  als  in  Athen  thätig  zu  den  attischen  Künstlern^ 
und,  obwohl  er  nicht  ausschließlich  Myrons  Richtung  huldigte,  doch  als  Nichtidea- 
listen,  und  da  er  in  einem  Hauptwerke  sichtbar  myronischen  Anregungen  folgte, 
zu  dieser  Gruppe  zu  zählen  berechtigt  sein  dürften.  Dieser  Künstler  ist  Kre- 
silas  von  Kydonia  auf  Kreta.    Im  Qanzen  sind  uns  sechs  Werke  desselben  be- 
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zeugt,  zwei  derselben  jedoch  nur  inBchrifÜich  in  einer  Art,  daß  wir  die  Gegen- 
stände nicht  bestimmen  können.  Die  übrigen  vier  sind  ein  Ton  Flinius  nur  ganz 
kurz  berührter  Doryphoros  (Lanzenträger);  ein  Porträt  des  „Olympiers  Perikles", 
welches  Plinius  als  dieses  Beinamens  würdig  bezeichnet  und  von  dem  er  rühmt, 
man  könne  an  dieser  Art  der  Darstellung  bewundern,  wie  sie  edle  Menschen  noch 
edler  bilde;  drittens  eine  im  Wettstreit  mit  Phidias,  Polyklet  und  Phradmon  ge- 
bildete, verwundet  dargestellte  Amazone,  und  viertens  „ein  sterbender  Verwunde- 
ter, bei  dem  man  erkennen  könne,  wie  viel  noch  Leben  in  ihm  aei'^ 

Von  zweien  dieser  Werke,  dem  Porträt  des  Perikles  und  der  Amazone,  glaubt 
man  Nachbildungen  zu  besitzen  ^^) ,  und  obgleich  sich  dies  nicht  bestimmt  bewei- 
sen läßt,  bleibt  die  Annahme  doch  wahrscheinlich  genug.  Von  Perikles  findet  sich 
eine  in  Tivoli  gefundene  Büste  mit  IJnterschrift  des  Namen»,  etwas  unter  Lebens- 
größe, im  britischen  Museum,  eine  andere  im  Vatican ,  eine  dritte  in  München  ^^). 
Die  londoner  Büste  ist  ohne  Zweifel  das  beste  Exemplar  dieser  auf  ein  Vorbild 
zurückgehenden  Reihe,  uAd  die  Strenge,  mit  welcher  in  demselben  die  Augen  und 
die  den  Helmrand  umgebenden  kurzen  Locken  nebst  dem  flach  anliegenden  Barte 
behandelt  sind,  läßt  uns  das  Vorbild  in  der  Periode  suchen,  von  der  wir  reden. 
Auch  das  Wort  aes  Plinius  von  Kresilas  Statue  des  Perikles,  sie  zeige,  wie  die 
Kunst  edle  Menschen  noch  edler  bilde,  läßt  sich  auf  die  englische  Periklesbüste 
anwenden,  insofern  diese,  die  schärfere  IndividuaUsirung  unterdrückend,  einen 
durchaus  idealen  Charakter  trägt.  Es  ist  ein  in  der  That  vollendet  edeles  Antlitz 
mit  sehr  feinen  Zügen  und  einem  intelligenten  Ausdruck,  dem  eine  leichte  Neigung 
zur  Seite  ein  Element  wärmeren  Gefühlslebens  hinzufügt.  Nur  Eines  ist  schwer 
in  diesem  Kopfe  zu  entdecken,  die  Großartigkeit  und  Erhabenheit,  die  allein  durch 
den  Beinamen  des  „Olympiers^'  bezeichnet  werden  kann,  und  welche  nach  Plinius' 
Worten,  Kresilas'  Porträt  sei  dieses  Beinamens  würdig  gewesen,  die  AuffiMseung 
des  Meisters  besonders  charakterisirt  haben  muß.  Diese  müßte  also,  wenn  anders 
wir  wirklich  Nachbildungen  von  Kresilas'  Werke  in  der  londoner  und  vaticani- 
scben  Büste,  welche  mit  jener  im  Wesentlichen  den  gleichen  Charakter  trägt,  be- 
sitzen, in  der  Nachbildung  verloren  gegangen  sein.  Daß  das  Haupt  behelmt  dar- 
gestellt ist,  hat  man,  bisher  wenigstens,  ans  einer  Angabe  Plutarchs  erklärt,  Pe- 
rikles habe  sich  seiner  unschönen  Kopfform  wegen  nur  behelmt  bilden  lassen, 
doch  ist  schon  seit  längerer  Zeit  der  bessere  Grund  geltend  gemacht  worden,  daß 
der  Helm  den  Perikles  als  Feldherrn  chan^terisire^  unter  welchem  bescheide- 
nen Titel  allein  er  seine  Herrschaft  in  Athen  ausübte,  und  daß  dem  so  sei,  ist 
neuerlich  durch  die  Vergleichung  anderer  ebenfalls  behelmter  attischer  Strategen- 
köpfe so  ziemlich  über  allen  Zweifel  erhoben  worden  ^^). 

Von  der  verwundeten  Amazone,  von  der  mehre  Nachbildungen  vorhanden 
sind,  und  welche  zu  den  sogenannten  ephesischen  Amazonenstatuen  gehört,  vnrd 
wie  von  der  des  Phidias  (oben  S.  233)  unter  Polyklet  zu  handeln  sein,  welcher 
in  dem  Wettkampf  verschiedener  Künstler  mit  Amazonenstatuen  den  Sieg  davon- 
getragen haben  soll. 

Es  bleibt  deshalb  nur  noch  über  den  sterbenden  Verwundeten  ein  Wort 
zu  sagen.  Von  mehren  Seiten  ist  der  Versuch  gemacht  worden,  denselben  mit 
der  Porträtstatue  des  attischen  Feldherm  Diitrephes  zu  combiniren,  weleher 
Ol  9 1 .  4  mit  einer,  thrakischen  Söldnerschar  einen  Angriff  auf  die  boeotisehe  Stadt 


[294.  295.]       ATTIBCHS  KÜKSTLSB  DBB  XTBOinEBCmBff   ÜVS  EOnSB   EIGSNEK   RICHTtTNO.        333 

MykaleMOS  machte,  und  yon  dem  man  ohne  Grund  annunmt,  er  sei  hei  dieser  Ge- 
legenheit gefallen.  Wir  besitzen  nämlich  die  Inschrift  auf  der  Basis  einer  Statue 
des  Diitrephes,  welche  dessen  Sohn  Hermolykos  auf  der  Akropolis  weihte  und  die 
von  Kresilas'  Hand  war.  Die  Statue  selbst  aber  sah  Fausanias,  der  angiebt,  es 
habe  ihn  sehr  gewundert  zu  sehn,  daß  dieselbe  yon  Pfeilen  getroffen  sei.  In- 
dem man  nun  dieses  Gretroffensein  von  Pfeilen ,  anstatt  es  auf  die  Statue  zu  be- 
ziehn^  wie  es  ohne  Zweifel  Pausanias  thut,  auf  den  Mann  bezog  und  meinte,  der- 
selbe sei ,  ein  antiker  heiliger  Sebastian,  als  von  Pfeilen  durchbohrt  vom  Künstler 
dargestellt  worden,  mußte  die  weitere  Verbindung  des  sterbenden  Verwundeten 
mit  diesem  pfeildurchbohrten  Diitrephes  als  ganz  natürlich  erscheinen,  —  wenn 
man  außer  Anschlag  ließ,  daß  die  Inschrift  die  von  Hermolykos  aufgestellte  Statue 
als  ein  Dankweihgeschenk  (cina^fx^)  nennt,  denn  ein  solches  in  der  Gestalt  eines 
sterbenden  Verwundeten  wäre  eben  so  unerhört,  wie  eine  griechische  Porträtstatue 
in  einer  solchen  Situation  unerhört  und  ohne  ein  einziges  Beispiel  ist.  Die  ganze 
Combination ^^)  fallt  demnach  aus  mehr  als  einem  Grunde  in  sich  zusammen,  und 
Kresilas^  sterbender  Verwundeter  erscheint  als  ein  frei  erfundenes  Bild,  nicht  das- 
jenige eines  IndiTiduums,  und  wenn  nicht  Alles  täuscht,  so  kam  es  dem  Künstler 
bei  demselben  wie  ganz  ähnlich  bei  seiner  verwundeten  Amazone  auf  die  scharfe 
Ausprägung  der  Situation  und  des  Momentes  an,  und  dies  ist  es,  wodurch  diese 
Statue  als  ein  Werk  im  Geiste  des  myronischen  Ladas  sich  zu  erkennen  giebt. 
Zur  ungefähren  Vergegenwärtigung  eines  solchen  sterbenden  Verwundeten  dürfen 
wir  uns  wohl  auf  den  weltbekannten  sogenannten  sterbenden  Fechter  berufen,  ob- 
wohl derselbe  ganz  sicher  nicht  auf  das  Werk  des  Eresilas  zurückgeführt  wer- 
den darf,  wie  später  dargethan  werden  soll,  und  obgleich  man  die  Situation  dieses 
meisterhaften  Bildwerkes  nur  sehr  unTollkommen  durch  die  Worte  des  Plinius 
charaikterisiren  würde:  man  erkenne,  wie  viel  noch  vom  Leben  übrig  sei.  Denn 
der  Inhalt  der  Statue  des  sterbenden  Fechters  ist  ein  viel  umfassenderer,  pathe- 
tischerer. Dürfen  wir  Plinius'  Worte  einigermaßen  genau  nehmen,  so  beschränkte 
sich  Kresilas,  ganz  ähnlich  wie  der  Künstler  der  wiener  Amazonenstatue  (oben 
Fig.  33),  auf  die  Darstellung  des  erlöschenden  physischen  Lebens,  auf  das  Aus- 
hauchen des  letzten  Athemzuges.  Denn  das  physische  Leben  ist  es,  wie  bei  My- 
rcos  Ladas  bemerkt;  welches  im  Gegensatze  zum  geistigen  Leben,  dem  animus, 
durch  das  von  Plinius  hier  gebrauchte  anima  bezeichnet  wird.  Und  demnach  ha- 
ben wir  in  dem  sterbenden  Verwundeten  einen  dem  myronischen  Ladas  nahe  ver- 
wandten Gegenstand  vor  uns,  dessen  Darstellung  wir  leicht  als  durch  Myrons 
Werk  angeregt  denken  mögen.  Hier  wie  dort  kam  es  zunächst  und  ganz  beson- 
ders auf  das  Aushauchen  des  letzten  Athems  an,  denn  eben  dieses  unterscheidet 
den  Momrat  des  Sterbens  von  ähnlichen  Situationen,  wie  z.  B.  dem  Hinsinken  in 
Ohnmacht  Aber  freilich  sind  die  Aufigaben  auch  wieder  verschieden ;  beim  Ladas 
war  die  größte  Anstrengung  des  Körpers,  und  namentlich  des  Athmens,  im  über- 
mäßigen Lauf  dem  Tode  vorhergegangen  und  die  Ursache  desselben,  von  dem 
Verwundeten  des  Kresilas  wird  uns  eine  ähnliche  vorhergegangene  heftige  Bewegt- 
heit nicht  bezeugt,  ja  sie  ist,  wenn  wir  die  Bezeichnung  „sterbender  Verwundeter'' 
scharf  in's  Auge  fassen,  auch  nicht  wahrscheinlich,  die  Todesursache  sind  hier  die 
Wunden,  ist  die  Verblutung.  Wie  bei  Ladas  die  höchste  Energie  körperlicher 
Anstengnng,  so  müssen  wir  hier  das  Ermatten  und  ErschlaflEen  der  Kräfte  darge- 
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stellt  denken.  Dies  Schwinden  der  Kräfte  aber  wurde  dnrdi  die  feine  Darstellung 
der  Ermattung  des  Athmens  als  das  durch  den  nahenden  Tod  bewiricte  näher  beaeichnet. 
Und  wenn  nun  die  Annahme  zu  Rechte  besteht,  daß  Myrons  Statuen  grade  durch 
die  feine  Art,  wie  der  Athmungsproceß  dargestellt  war,  als  eminent  lebendig  er- 
schienen, wenn  femer  mit  Recht  der  feueranblasende  Knabe  des  Lykios  und  der 
Feueranbiäser  des  Styppax  grade  auch  in  dieser  Hinsicht  auf  Myrons  Lehre  und 
Schule  zurückgeführt  worden  sind,  so  muß  einleuchten,  wie  gut  sich  auch  dieser 
sterbende  Verwundete  des  Kresilas  dem  Charakter  der  Werke  dieser  Schule  ein- 
fügt, welche  die  Darstellung  des  physischen  Lebens  zu  ihrem  Hauptaugenmerk 
gemacht  und  das  wesentlichste  Mittel  dieser  Darstellung  aus  Myrons  Lehre  ent- 
nommen hatte.  Wird  dem  sterbenden  Verwundeten  durch  eine  solche  Anschauung 
nicht  Unwesentliches  yon  dem  pathetischen  Interesse  genonunen,  welches  ein  sol- 
cher Gegenstand  an  sich  einflößen  kann,  so  muß  schließich  noch  daran  erinnert 
werden,  daß  in  der  Periode,  in  welcher  wir  jetzt  mit  unseren  Betrachtungen  stehn, 
die  Darstellung  der  Bewegungen  und  Leidenschaften  des  Gemüthes  noch  nicht 
zum  Vorwurfe  künstlerischer  Darstellung  geworden  ist,  und  daß  das  im  eigentlichen 
Sinne'  Pathetische  sichtbar  und  bedeutsam  erst  in  einer  späteren  Periode  der  grie- 
chischen Kunstgeschichte  hervorlxitt,  einer  Periode,  die  durch  den  Subjectivismus 
und  das  Hervorbilden  bewegter  seelischer  Situationen  durch  die  jüngere  attische 
Schule,  einen  Skopas  und  Praxiteles  erst  eingeleitet  wird.  Kresilas'  sterbender 
Verwundeter  würde  demnach;  anders  aufgefaßt,  als  er  hier  aufgefaßt  ist,  eine 
vielleicht  gänzlich  vereinzelte  Erscheinung  der  älteren  Kunstentwickelung  sein. 

laicht  ganz  so  sicher  wie  bei  den  drei  besprochenen  Künstlern  sind  Myrons 
Einflüsse  bei  einem  vierten  nachweisbar,  bei  Strongylion  von  unbekanntem 
Vaterlande,  von  dem  aber  ein  öffentlich  aufgestelltes  großes  Werk,  das  gleich 
näher  zu  besprechende  „hölzerne  (troische)  Pferd^'  in  Athen  war,  ein  zweites  im 
benachbarten  Megara,  so  daß  wir  ihn  vielleicht  als  Attiker  auffitssen,  jedenfalls 
seinen  längeren  Aulenthalt  in  Athen  nachweisen  können,  der  an  sich  genügen 
würde,  um  Strongylion  den  um  Myron  gruppirten  Künstlern  zuzurechnen.  Das 
einzige  feste  Datum  aus  dem  Leben  des  Strongylion  knüpft  sich  an  das  erwähnte 
„hölzerne  Pferd'%  ein  kolossales  Weihgeschenk  eines  attischen  Bürgers  Chaerede- 
mos  auf  der  Burg  von  Athen,  wo  im  heiligen  Bezirke  der  Artemis  Brauronia  des- 
sen 11  Fuß  lange  Basis,  mit  Weiliinschrift  und  Künstlernamen,  1840  vdeder  auf- 
gelunden  worden  ist  Dies  „hölzerne  Pferd''  von  Erz  erwähnt  Aristophanes  in  sei- 
nen Ol.  91.  2  (415)  aufgeführten  „Vögeln*',  wahrscheinlich  als  ein  kurz  vorher 
aufgestelltes  Kunstwerk,  welches  damals  das  Stadtgespräch  bildete.  Nun  ist  die 
Darstellung  eines  ehernen  Bosses  von  der  Größe,  daß  seine  Basis  11  Fuß  mißt, 
kein  Auftrag,  den  ein  junger  Anfanger  erhält;  das  Jahr  Ol.  91.  2  also  muß  in 
Strongylions  Mannesalter  fallen,  so  daß  er  wesentlich  als  Altersgenoß  der  Schüler 
des  Phidias  und  Myron  erscheint.  Damit  verträgt  sich  sein  Zusammenwirken  mit 
dem  älteren  Kephisodotos,  von  dem  später  die  Bede  sein  wird,  eben  so  wohl, 
wie  der  Charakter  der  Buchstabenformen  in  der  erwähnten  Inschrift. 

Das  „hölzerne  Pferd"  beschreibt  uns  Pausanias  genauer,  indem  er  angiebt, 
daß  aus  seinem  Rücken  Menestheus  und  Teukros  und  Theseus'  Söhne,  lauter  at- 
tische  Helden,  hervorschauten;  es  war  also  gedacht  in  dem  Augenblicke,  wo  die 
vwblendeten  Troer  dasselbe  in  ihre  Stadt  aufgenommen  haben,  und  wo  sich  aus 
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Bemem  wafibnerfullten  Bauche  Ilions  Verderben  entwickelt.  Es  ist  das  eine  ei- 
genthümliche  Aufgabe  für  einen  Künstler,  der,  wie  wir  sehn  werden,  als  Thier- 
bildner  excellirte,  ein  derartiges  „hölzernes  Fferd'^  zu  bilden,  welches  man  als 
solches  erkannte,  ohne  doch  etwa,  realistischer  Weise  auf  die  vorgestellten  For- 
men des  echten  Sagenrosses  zurückgreifend,  etwas  Unschönes,  eine  wunderliche 
Kriegsmaschine  zu  machen;  aber  es  läßt  sich  nicht  verkennen,  daß  diese  Aufgabe 
ihr  pikantes  Interesse  haben  mußte  für  eine  Kunst;  die  in  Thierbildungen  zu 
vollendeter  Meisterschaft  gediehen  war,  obgleich  es  schwer  ist,  sich  über  die  Art, 
wie  der  Künstler  seinen  Zweck  erreichte,  Rechenschaft  zu  geben,  und  zweifelhaft, 
ob  ein  modemer  Bildhauer  es  wagen  würde,  Strongylion  sein  Kunststück  nachzu- 
machen. Daß  derselbe  in  der  Bildung  von  Pferden  und  Stieren  ausgezeichnet 
gewesen,  hebt  Pausanias  hervor,  und  es  ist  eine  ansprechende  Vermuthung,  ein 
dicht  bei  dem  „hölzernen  Pferde"  aufgestellter  Stier  von  Erz  und  ein  mit  beiden 
zusammen  genannter  Widder  sei  von  Strongylions  Hand  gewesen.  Keineswegs 
aber  war  dieser  Künstler  nur  in  Darstellungen  von  Thieren  bedeutend,  vielmehr 
wird  auch  eine  Amazone  von  ihm  gerühmt,  die  wegen  der  Schönheit  ihrer  Schen- 
kel den  Beinamen  „Euknemon"  (die  schönschenkelige)  erhielt,  und  welche  Nero 
dieser  Eigenschaft  wegen  mit  sich  führte  ^^),  sowie  die  Statue  eines  Knaben, 
welche  der  bei  Philippi  gefallene  Brutus  mit  sehr  warmem,  schwerlich  nur  künst- 
lerischem, Enthusiasmus  liebte.  Endlich  wissen  wir  auch  noch  von  dreien  Musen- 
statuen des  Strongylion,  die  mit  drei  anderen  von  Olympiosthenes  und  eben  so 
vielen  von  Kephisodotos  dem  älteren  auf  dem  Helikon  aufgestellt  waren. 

Wenn  nun  diese  Musenstatuen  allerdings  ein  ideales  Element  enthalten,  wel- 
ches sicher  nicht  aus  Myrons  Lehre  stammt^  so  nähern  doch  die  Thierdarstellungen 
Strongylion  diesem  Meister  und  seiner  Art,  und  diesen  Charakter  werden  wir  auch  in 
den  anderen  Werken  wohl  erkennen  dürfen,  da  deren  Ruhm  wesentlich  auf  ihrer  Form- 
schönheit, nicht  auf  idealem  Grehalt  beruht.  Die  von  Brutus  geliebte  Knabenstatue, 
die  uns  eben  einfach  als  Knabe  angeführt  wird,  wird  mit  ziemlicher  Sicherheit  als 
ein  Genrebild  aufgeflEißt  werden  dürfen  und  reiht  sich  als  solches  der  kleinen  Zahl 
von  GrenrebOdem  ein,  die  wir  so  eben  als  von  Künstlern  herstammend  kennen 
gelernt  haben,  welche  wir  als  von  Myrons  Lehre  und  Vorbild  angeregt  betrach- 
teten. 

Unter  Ubergehung  einer  kleinen  Reihe  von  Künstlern,  die  als  solche  weniger 
bedeutend  waren  oder  in  unsem  Überlieferungen  erscheinen  ®^,  mögen  zum  Schlüsse 
dieses  Capitels  noch  zwei  Künstler  von  eigenthümlicher  Richtung,Kallimachos  und 
DemetrioB,  hervorgehoben  werden. 

Kallimachos  wird  freilich  nicht  ausdrücklich  Athener  genannt,  ist  aber 
wahrscheinlich  doch  als  attischer  Künstler  zu  betrachten,  da  sein  einziges  öffent- 
liches Werk,  der  künstliche  Leuchter  für  die  ewige  Lampe  sich  im  Erechtheion 
zu  Athen  befand,  und  da  es  heißt,  daß  die  Athener  ihm  seinen  unten  zu  be- 
sprechenden Beinamen  gegeben  haben.  Auch  seine  Zeit  ist  nicht  überliefert;  war 
er  aber  Erfinder  des  korinthischen  Gapitells,  wie  Vitruv  angiebt,  was  schwerlich 
stichhaltige  Gründe  gegen  sich,  wohl  aber,  wie  wir  sehn  werden,  eine  innere  Wahr- 
sdieinlichkeit  für  sich  hat,  so  muß  Kallimachos  wesentlich  ein  vielleicht  jüngerer 
Zeitgeaoß  des  Phidias  gewesen  sein. 

Über  seine  Werke  fließen  unsere  Quellen  nur  äußerst  dürftig,  eine  „braut- 
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liehe''  {wfi(pevofi€vt])  Hera  in  Plataeae  und  ^^tanzende  Lakonerinnen''  sind  die  ein- 
zigen Arbeiten  des  Künstlers ,  die  uns  genannt  werden.  Desto  reichliober  rind 
Urteile  der  Alten  über  Kallimachos  vorhanden,  welche ,  ganz  abgesehn  von  dem, 
was  sie  aussagen,  zunächst  beweisen,  daß  Kallimachos,  obgleich  zurücksteh^ad 
hinter  den  Künstlern  ersten  Kanges,  wie  Fausanias  sagt,  nicht  nur  ein  in  seiner 
Art  tüchtiger  Meister  war,  sondern  ein  Künstler  Ton  einer  ausgeprägten  Eigen- 
thümlichkeit,  welche  im  Entwickelungsgange  der  griechischen  Kunst  ihre  beson- 
dere Bedeutsamkeit  hatte.  Diese  Eigenthümlichkeit  können  wir  nun  aus  den 
Aussagen  der  Alten  bestimmt  genug  ableiten. 

Am  umfassendsten  und  genauesten  ist  Flinius'  Urteil:  „von  allen  KünsÜem 
ist  durch  seinen  Beinamen  Kallimachos  am  bekanntesten,  stets  ein  Tadler  seiner 
selbst  und  von  einer  kein  Ende  findenden  Genauigkeit,  deshalb  „Katatexitechnoe'' 
zubenannt,  bemerkenswerth  als  Beispiel,  daß  man  auch  in  der  Grenauigkeit  Maß 
halten  soll.  Seine  tanzenden  Lakonerinnen  sind  ein  sorgfaltig  YoUendetes  Werk, 
in  welchem  aber  alle  Anmuth  durch  das  Übermaß  des  Fleißes  in  der  Ausföhrong 
verloren  gegangen  ist.''  Denselben  Beinamen  bezeugt  uns  Fausanias  und  fiigt 
hinzu,  daß  Kallimachos,  an  eigenthümlicher  Kunst  hinter  den  Ersten  zurückstehend, 
an  Verständigkeit  (aoq^ia)  Alle  überragt  habe,  und  denselben  Beinamen  fuhrt  auch 
Vitruv  an,  indem  er  angiebt,  er  sei  dem  Kallimachos  „wegen  seiner  Eleganz  und 
Subtilität  in  der  Marmorarbeit"  beigelegt  wordeiu  Schon  aus  diesen  Stellen  und 
noch  mehr  aus  sonstiger  Anwendung  des  Wortes,  welches  dem  Beinamen  des  Kal- 
limachos zum  Grunde  liegt,  ist  es  klar,  daß  dieser  Beiname,  der  sich  durch  ein 
deutsches  Wort  schwer  wiedergeben  läßt,  eine  große  Feinheit,  Genauigkeit,  Durch- 
bildung in  der  Formgebung  angeht,  welche  an  und  für  sich  nicht  zu  tadeln  ist, 
aber,  nicht  auf  das  richtige  Maß  beschränkt,  wie  eben  bei  Kallimachos,  zum  Feh- 
ler wird.  Unsere  Künstler  bezeichnen  durch  den  Ausdruck  „eine  breite  Manier^ 
eine  Darstellung,  welche  die  Grundgedanken  und  Grundformen  ^nes  Kunstwerks 
klar  und  fühlbar  hinstellt;  diese  breite  Manier  kann  in  der  flüchtigsten  Skizze  so 
gut  wie  in  dem  ausgebildetsten  und  durchgearbeitetsten  Kunstwerke  bestehn  und 
besteht  so  lange,  wie  das  Einzelne,  ohne  für  sich  Geltung  in  Anspruch  zu  neh- 
men, sich  dem  Ganzen  und  den  Hauptformen  unterordnet  Wir  haben  diese  breite 
Manier  bei  höchst  genauer  Einzelbildung  z.  B.  in  den  Giebelstatuen  des  Farthenon 
gefunden,  bei  Kallimachos  aber  ist  sie  verloren  gegangen,  weil  er,  seine  techni- 
sche Kunstfertigkeit  in  virtuoser  Weise  ausbeutend,  auf  die  übermäßig  sorgfaltige 
Bildung  des  Details  einen  nie  sich  genug  thuenden  Fleiß  verwandte.  Dadurch 
.erhielten  die  Einzelheiten  der  Formgebung  in  seinen  Weiken  eine  Bedeutung,  ein 
Übergewicht  über  die  großen  Grundformen,  daß  das  Auge  an  ersterem  haftend, 
nicht  zur  Wahrnehmung  eines  Giesammteindrucks  gelangte,  daß  die  Harmonie  und 
Kraft  der  Gesammtgestalten  der  selbständigen  Geltung  des  Einzelnen  unterlag. 
Und  das  eben  ist  es,  was  der  Beiname  sagen  will. 

Mit  dieser  Aufihssung  der  Eigenthümlichkeit  des  Kallimachos  verträgt  mch 
nun  die  Nachricht  des  Fausanias,  Kallimachos  habe  das  Bohren  des  Marmors  er- 
funden, richtig  verstanden,  sehr  gut,  ja  sie  giebt  uns  Aufschluß  über  die  Art^  wie 
die  übermäßige  Feinheit  des  Kallimachos  hervorgebracht  wurde.  Bichtig  verstan- 
den, d.  h.  beschränkt  auf  dasselbe  Maß,  auf  welches  wir  fast  ohne  Ausnahme  alle 
Nachrichten  der  Alten  über  Erfindungen  oder  erste  AnHvendungen  technischer  Ei- 
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genthömlichkeiten  zu  beftchränken  haben.  Erfunden  oder  zum  ersten  Male  ange- 
wendet hat  Eallimachos  den  Marmorbohrer  ganz  gewiß  nicht,  das  bezeugen  die 
aeginetischen  Giebelstatucn ,  an  denen  die  Spuren  des  Bohrers  deutlich  vorliegen, 
aber  Xallimachos  wird  den  Marmorbohrer  zuerst  in  einer  Art  verwendet  haben, 
die,  eigenthümliche  Effecte  hervorbringend,  bemerkt  wurde,  aulBel.  Nun  ist  der 
Bohrer  in  der  Bearbeitung  des  Marmors  dasjenige  Instrument,  durch  welches  im 
Gegensatze  zum  flachen  Mei£el,  der  die  großen  und  breiten  Flächen  herstellt, 
scharfe,  kleine,  tiefunterhöhlte  Einzelheiten  hervorgebracht  werden,  tiefe  Gränge  in 
den  Falten  der  Gewandung,  feine  Wellen  in  den  Locken  des  Haupthaars.  Der- 
gleichen aber  ist  es,  worin  Kallimachos  excellirte  und  wodurch  er  seinen  Werken 
schadete. 

Mit  dem  Eunstcharakter  des  Xallimachos  verträgt  sich  aber  ferner  auch  die 
ihm  beigelegte  Erfindung  des  korinthischen  Capitells,  wenngleich  das  Geschicht- 
chen dieser  Erfindung  Nichts  ist,  als  eine  anmuthige  Anekdote.  Das  korinthische 
Capitell  ist  wahrscheinlich  ans  den  sogenannten  Anthemien  des  ionischen  her- 
ausgebildet worden,  sein  Grundoharakter  aber  ist  elegante  Zierlichkeit,  Leichtig- 
keit, Broichthum  an  Detailformen,  seine  Herstellung  ist  nur  möglich  durch  eine 
ausgedehnte  Anwendung  des  Bohrers,  und  seine  Erfindung  durch  einen  Künstler 
wie  Kallimachos,  grade  vermöge  des  Strebens  nach  vollendeter  Feinheit,  voll- 
kommen denkbar. 

Und  so  bleibt  uns  über  diesen  Künstler  nur  noch  ein  altes  Urteil  zu  betrach- 
ten übrig,  dasjenige  des  Dionysios  von  Halikarnaß,  welcher  Kallimachos  „wegen 
der  Zierlichkeit  und  Anmuth^'  mit  Kaiamis  zusammen  Phidias  und  Polyklet  ge- 
genüber anführt  Dieser  Ausspruch  scheint  demjenigen  des  Plinius:  bei  Kalli- 
machos' tanzenden  Lakonerinnen  sei  „alle  Anmuth  verloren  gegangen'^,  schnurstracks 
zu  widersprechen ;  man  kann  diesen  Widerspruch  auch  nicht  durchaus  läugnen  und 
soll  nicht  versuchen  ihn  künstlich  wegzuerklären.  Wohl  aber  läßt  er  sich  einigermaßen 
ausgleichen ,  wenn  man  in's  Auge  faßt,  zunächst  daß  es  dem  Schriftsteller  auf  ei- 
nen Gegensatz  zu  Phidias  und  Polyklet  vielmehr  als  auf  eine  Unterscheidung  zwi- 
schen Kaiamis  und  Kallimachos  ankommt.  Die  eigentlich  breite  und  große  Manier 
soll  der  feinen  und  zierlichen  gegenübergestellt  werden.  Zweitens  ab^r  wäre  es 
nicht  unmöglich,  daß  der  alte  Schriftsteller  der  zwei  Eigenschaften  nennt,  bei  der 
einen,  Zierlichkeit,  mehr  an  Kallimachos,  bei  der  anderen,  Anmuth,  mehr  an  Ka- 
iamis gedacht  hat,  und  drittens  darf  nicht  vergessen  werden,  daß  Plinius  nicht 
allen  Werken  des  Kallimachos  die  Anmuth  abspricht,  sondern  speciell  den  Lako- 
nerinnen.« Es  ist  sehr  möglich,  daß  grade  diese  die  Eigenthümlichkeit  und  den 
Fehler  ihres  Meisters  in  der  aufiallendsten  Weise  ofienbarten,  während  anderen 
Werken  des  Kallimachos  freilich  niemals  das  Prädicat  einer  großen  und  breiten 
Manier,  wohl  aber  dasjenige  der  Zierlichkeit  und  Anmuth  gegeben  werden 
konnte. 

Wenn  aber  jedenfalls  das  übermäßige  Streben  nach  2iierlichkeit  und  Feinheit 
in  der  Formgebung  bei  Kallimachos  schon  als  ein  Abweichen  von  dem  richtigen 
Wege  der  Kunst  bezeichnet  werden  muß,  so  tritt  uns  in  den  Leistungen  des  letzten 
hier  zu  behandelnden  Künstlers,  des  Demetrios  eine  ungleich  größere  Verirrung 
entgegen,  die  als  solche  schon  von  den  alten  Kunstkritikern  empfunden  wurde 
und  die  uns  von  besonderem  Interesse  sein  muß,  weil  sie,  obgleich  in  dieser  Zeit 
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vollkommen  isolirt  dastehend ,  doch  augenscheinlich  mit  vollem  Bewußtsein  auftritt 
und  sich  als  Opposition  und  Reaction  gegen  den  maßgebenden  Idealismus  der 
attischen  Kunst  wohl  verstehn  läßt. 

Demetrios  ist  bezeugter  Maßen  ein  attischer  Künstler,  wir  wissen  sogar, 
das  er  im  Gau  Alopeke  geboren  ward,  und  können  seine  Zeit  mit  ziemlicher  Sicher- 
heit auf  die  80er  011.  (etwa  460  —  420)  berechnen.  Unter  seinen  Werken  finden 
wir  ein  Götterbild,  eine  Athene,  die  in  unserer  römischen  Quelle  mit  einem  Bei- 
namen angeführt  wird,  dessen  Bedeutung  noch  nicht  feststeht,  und  von  der  wir 
Nichts  wissen,  als  daß  die  Schlangen  an  ihrer  Aegis,  wahrscheinlich  vermöge  ihrer 
sehr  feinen  Ausarbeitung,  wie  Kitharasaiten  tönten. 

Wenn  Demetrios  mit  diesem  Athenebilde  gewissermaßen  dem  Geiste  seiner 
Zeit  und  seiner  heimischen  Kunst  eine  Concession  gemacht  hat,  so  tritt  uns  sein 
eigentliches  Kunstprincip  in  den  übrigen  drei  Werken  seiner  Hand,  von  denen 
wir  Kunde  haben,  entgegen.  Dies  waren  Porträts.  Aber  nicht  etwa  Porträts 
blühender  Jugend  und  Schönheit,  wie  diejenigen  des  vielbewunderten  Alkibiades, 
mit  denen  wir  eine  Reihe  von  Bildhauern  und  Malern  dieser  Zeit  beschäftigt 
finden,  sondern  Bildnisse  älterer  Personen.  Dies  können  wir  freilich  bei  dem 
ersten  derselben,  dem  Porträt  des  athenischen  Ritters  Simon,  der  ein  großer 
Pferdekenner  und  Schriftsteller  über  Reiterei  war,  nur  voraussetzen,  obgleich 
immerhin  mit  Wahrscheinlichkeit,  bei  den  anderen  beiden  aber  ist  es  bezeugt. 
Das  eine  war  dasjenige  der  Lysimache,  einer  Priesterin  der  Athene,  dargestellt  im 
Alter  von  64  Jahren  nach  Plinius;  auch  Pausanias  kennt  es  als  die  nur  ellengroße  Sta- 
tuette einer  Greisin.  Ungleich  genauer  sind  wir  über  das  dritte  Porträt  von  Demetrios, 
dasjenige  des  korinthischen  Feldherrn  Pelichos  unterrichtet,  und  zwar  durch  Lukian, 
welcher  dasselbe  in  einem  Gespräche  (Philopseud.  18.  SQ.  No.  900.)  so  beschreibt: 
„Hast  du  nicht,  hereintretend  in  die  Hausflur,  die  vortreffliche  Statue  gesehn,  das 
Werk  des  Menschenbildners  Demetrios  ?  Du  meinst  doch  nicht  den  Diskobol  ? . . — Nein, 
den  meine  ich  nicht,  der  ist  ein  Werk  Myrons,  wenn  du  aber  die  Statue  neben 
dem  Brunnen  gesehn  hast,  die  meine  ich,  den  alten  Mann  mit  dem  Schmer- 
bauch und  der  kahlen  Platte^  dem  Barte,  von  dem  einige  Haare 
wie  vom  Winde  bewegt  sind,  der  halb  vom  Gewände  entblößt  mit 
deutlich  vortretenden  Adern  einem  Menschen  gleicht,  wie  er  leibt 
und  lebt'^  Diese  Statue  aber  kann  uns  nur  als  ein  Beispiel  des  Kunstoharakters 
des  Demetrios  gelten,  den  Quintilian  (12,  10)  dahin  bestimmt,  daß,  während 
Polyklet  die  menschliche  Schönheit  über  die  Natur  zu  steigern  wußte,  Praxiteles 
und  Lysippos,  jeder  auf  seine  Weise,  wie  wir  sehn  werden,  der  Naturwahrheit 
nahe  gekommen  sind,  Demetrios  der  Tadel  treffe,  darin  zu  weit  gegangen  zu  sein, 
da  es  ihm  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheit  angekommen 
sei.  Gleichwie  nun  dieser  Ausspruch  Quintilians  uns  dasjenige  allgemein  be- 
stätigt, was  wir  bei  dem  Porträt  des  Pelichos  bezeugt  finden  ijind  bei  demjenigen 
der  Lysimache  voraussetzen  dürfen,  da  eine  Greisin  doch  inuner  nur  von  sehr 
bedingter  natürlicher  Schönheit  sein  kann,  dient  uns  wiederum  besonders  die 
Statue  des  Pelichos,  um  Quintilians  Urteil  näher  zu  bestinmien  und  den  Kunst- 
charakter des  Demetrios  zu  präcisiren.  Demetrios  erscheint  als  barer  Realist 
Es  ist  schon  bei  Besprechung  Myrons  der  große,  leider  nur  zu  oft  übersehene 
Unterschied  zwischen  Naturalismus  und  Realismus  hervorgehoben  worden,  auf  den 
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hier  znrückzakommeB  ist.  Der  Naturalismus  erstrebt  Natur  Wahrheit,  stellt 
die  Natur  in  ihren  wesentlichen  und  bedingenden  Formen  und  Zügen  dar  und 
kann  daher  nie  etwas  Unschönes  hervorbringen;  denn  die  Natur  in  ihrem  freien 
Schaffen  bringt  nichts  Unschönes  hervor,  das  Unschöne  des  Individuums  beruht 
auf  Verkümmerung  oder  auf  Verfall  des  Gebildes  der  Natur.  Die  naturalistische 
Kunst  beseitigt  dies  Zufällige  und  Unschöne  und  stellt  das  Wesen  so  hin,  wie  es 
die  ungehemmt  schaffende  Natur  gebildet  haben  würde,  das  Geschöpf,  wie  es  aus 
der  Hand  des  Schöpfers  hervorgeht.  Demgemäß  ist  der  Naturalismus  in  der 
Kunst,  wie  er  uns  bei  Myron,  bei  Polyklet.  bei  Lysippos  entgegentritt,  sowohl  an 
sich  berechtigt,  wie  er  sich  mit  der  höchsten  Idealität  verbinden  kann,  ja  als  die 
einzige  denkbare  Form  des  plastischen  Idealbildes  verbinden  muß.  Der  Realis- 
mus dagegen  geht  auf  die  Darstellung  der  Wirklichkeit  aus.  Die  Wirklich- 
keit aber  stellt  an  sich  nie  das  Wesen  in  seiner  Vollendung  und  absoluten  Geltung 
hin,  sondern  immer  mehr  oder  weniger  individuell  bedingt,  gehemmt  in  der  freien 
Entwickelung  oder  verfallen,  und  mit  allen  Mängeln  und  Zufälligkeiten  des  In- 
dividuums behaftet.  Der  Realist  weiß  seinem  Princip  nach  Nichts  von  Schönheit; 
copirt  er  ein  schönes  Individuum,  so  ist  das  Zufall,  in  der  nächsten  Stunde  kann 
er  sich  ein  häßliches  «um  Gegenstaude  wählen,  „es  kommt  ihm  mehr  auf  Ähnlich- 
keit (Wiedergabe  des  wirklich  Vorhandenen)  als  auf  Schönheit  an'*.  Ein  solcher 
Realist  und  zwar  einer  vom  reinsten  Wasser,  war  Demetrios,  wie  uns  Quintilian 
in  den  eben  wiederholten  Worten  bezeugt,  wie  das  auch  Lukian  andeutet^  wenn 
er  Demetrios  zwei  Mal  (a.  a.  0.  18  u.  20),  das  zweite  Mal  mit  besonderem  Nach- 
druck „nicht  Götterbildner,  sondern  Menschenbildner''  (oi  d'BonoLog  zig  älV 
avi^Qfononoiog)  nennt,  wie  wir  das  aber  auch,  und  zwar  ganz  speciell,  aus  seiner 
Statue  des  Felichos  lernen.  Er  stellt  nicht  allein  den  Hängebauch  des  alten 
Mannee  dar,  nicht  allein  seine  kahle  Platte,  er  bildet  auch  die  Adern  in  der  Art, 
wie  sie  unter  der  welken  Haut  des  Greises  in  unangenehmer  Weise  sichtbar  dahin- 
ziehn,  ja  er  vergeht  sich  so  weit  gegen  die  Gesetze  der  Kunst,  daß  er,  um  den 
struppigen  Bart  des  Felichos  darzustellen,  einzelne  Haare  desselben,  wie  vom 
Winde  bewegt,  aus  der  Masse  des  Haars  herausbildet. 

Dieser  Realismus  ist  eine  ganz  entschiedene  Verirrung,  und  zwar  deshalb, 
weil  er  gegen  das  oberste  Frincip  der  Kunst,  die  Schönheit  darzustellen,  verstößt, 
aber  diese  Verirrung  läßt  sich,  wie  gesagt,  als  bewußte  Reaction  gegen  den 
Idealismus  der  Schule  des  Fhidias  begreifen,  ja  sie  muß  als  solche  aufgefaßt 
werden,  da  Demetrios,  weit  davon  entfernt  ein  Ffuscher  zu  sein,  noch  in  so  später 
Zeit,  wie  die  des  Lukian  und  Quintilian,  als  ein  bekannter ,  namhafter  Künstler, 
wenn  auch  ganz  vereinzelt  dasteht,  dessen  Werke  nur  vermöge  der  Schärfe  der 
Charakteristik  und  vermöge  der  lleisterschaft  der  Technik  den  Blick  fesseln  konn- 
ten, welche  das  Unmögliche  fz.  B.  fliegende  Haare  in  Erz)  annähernd  möglich 
zu  machen  wußte. 
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ZWEITE   ABTHEILUNÖ. 

A  S  G  0  S. 


ZEHNTES  CAPITEL. 

Folyklets  Leben   und  Werke. 


Es  ist  bereits  in  der  Einleitung  zu  diesem  dritten  Buche  bemerkt  worden, 
daß  ArgOB  den  zweiten  Mittelpunkt  des  Kunstbetriebes  dieser  Zeit  neben  Athen 
bildet,  wie  dies  ein  schließlicher  ümblick  in  ganz  Griechenland  darthun  wird. 
Diesen  zweiten  Knotenpunkt  der  Kunst  haben  wir  jetzt  zunächst  für  sich  zu  be- 
trachten, um  uns  ^sodann  zu  vergegenwärtigen,  wie  das  hier  Geleistete  und  Ge- 
schaffene neben  den  Hervorbringungen  Attikas  auf  den  Entwickelungsgang  der 
griechischen  Kunst  im  Ganzen  gewirkt  bat. 

Der  Meister ,  welcher  iiir  die  argivische  Kunst  diejenige  Stelle  einnimmt ,  in 
der  wir  für  die  attische  Phidias  finden,  ist  Folyklet. 

Folyklet  ist  gebürtig  aus  Sikyon,  lebt  und  wirkt  aber  hauptsächlich  in 
Argos,  und  wird  deshalb  bald  als  Sikyonier,  bald  als  Argiver  angeführt.  Dies  ist 
Veranlassung  geworden  zu  der  Annahme,  der  Sikyonier  und  der  Argiver  Folyklet 
seien  verschiedene  Fersonen;  neuerdings  jedoch  ist  diese  Hypothese  als*  völlig 
unbegründet  nachgewiesen,  und  es  ist  dargethan  worden,  daß  die  verschieden 
lautenden  Urteile  über  Folyklet,  welche  neben  der  doppelten  Heimathsbezeichnung 
zur  Unterscheidung  zweier  Künstler  geliihrt  haben,  nicht  allein  sich  ohne  allen 
Zwang  auf  eine  Ferson  vereinigen  lassen,  sondern,  grade  wenn  man  sie  auf  eine 
Ferson  bezieht,  uns  in  den  Stand  setzen,  von  Folyklets  Kunstcharakter  ein  so 
genaues  Bild  zu  entwerfen,  wie  von  dem  weniger  anderen  Künstler.  Wir  haben 
es  also,  abgesehn  von  einem  beträchtlich  jüngeren  Namensgenossen,  mit  einem 
einzigen  Folyklet  zu  thun. 

Von  seinem  Leben  ist  so  gut  wie  Nichts  überliefert,  ja  nicht  einmal  sein 
Zeitalter  vermögen  wir  auß  alten  Quellen  genau  festzustellen.  Flinius  setzt 
Folyklet  in  die  90.  Olympiade  (420  —  416  v.  u.  Z.),  und  dies  ist  das  einzige  ver- 
bürgte Datum,  jedoch  besagt  dasselbe  mehr  als  man  auf  den  ersten  Blick  glaubt 
Es  bezieht  sich  dasselbe  nämlich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  die  Aufstellung 
des  Kolossalbildes  der  Hera  von  Argos,  deren  Tempel  Ol.  89.  2  (423)  abbrannte. 
Dies  Kolossalbild  der  Hera  ist  aber,  wenn  wir  es  nicht  geradezu  das  größte 
Meisterwerk  Folyklets  nennen  wollen,  ohne  allen  Zweifel  eine  seiner  vollendetsten 
und  reifsten  Leistungen,  es  ist  zugleich  eines  der  wenigen  Werke,  welche  er,  so 
viel  wir  wissen,  in  öffentlichem  Auftrag  verfertigte,  woraus  wir  zu  folgern  be- 
rechtigt sind,  daß  er  dasselbe  im  höheren  Mannesalter,  in  der  Zeit  seiner  aner- 
kannten Meisterschaft  geschaffen  habe,  in  welche  auch  die  anderen  Arbeiten 
gleichen  Charakters  fallen.  Nehmen  wir  hinzu,  daß  er  Ageladas'  Schüler  war, 
was  wir  doch  auch  nicht  ohne  Grund  in  das  allerhöchste  Greisenalter  des  Ageladas 
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Terlegen  dürfen^  während  das  späteste  Datum,  welches  man  für  Folyklets  eigene 
Eünstlerthätigkeit  wenigstens  wahrscheinlich  machen,  wenn  auch  nicht  erweisen 
kann,  Ol.  93.  4  (404)  ist,  so  werden  wir  mit  ziemlicher  Sicherheit  sagen  dürfen, 
daß  das  plinianische  Datum  aus  Folyklets  Leben  wesentlich  als  eines  der  späteren 
zu  betrachten  sei,  so  daß,  wenn  wir  von  demselben  hauptsächlich  rückwärts  rechnen 
und  annehmen,  daß  Folyklet  etwa  ein  Alter  yon  58  —  60  Jahren  hatte,  als  er 
seine  Hera  schuf,  wir  seine  Geburt  in  die  74.  oder  75.  OL  (etwa  482 — 478)  verlegen 
dürfen,  wodurch  er  als  ein  16 — IS  Jahre  jüngerer  Zeitgenoß  des  Fhidias  erscheint. 

Wenden  wir  uns  den  Werken  des  Meisters  von  Argos  zu. 

Götterbilder  können  wir  mit  Sicherheit  nur  zwei  von  Folyklets  Hand 
nachweisen,  erstens  einen  Hermes,  über  den  wir  nichts  Anderes  erfahren,  als 
daß  er  einmal  in  Lysimacheia  aufgestellt  war,  und  zweitens  die  Hera  im  Tempel 
von  Argos.  Zu  ihnen  kommt  mit  Wahrscheinlichkeit  ein  Zeus  Meilichios  in  Argos 
und  vielleicht  eine  in  Amyklae  aufgestellte  Aphrodite,  welche  einen  Theil  eines 
Weihgeschenkes  für  den  Sieg  bei  Aegospotamoi  (Ol.  93.  4.)  bildete,  sowie  mög- 
licherweise eine  Gruppe  des  Apollon,  der  Leto  und  Artemis  auf  dem  Berge 
Lykone^^).  Dem  Hermes,  der  in  die  Ol.  117.  3.  (309)  auf  der  thrakischen  Cherson- 
nes  gegründete  Stadt  Lysimacheia  aus  seinem  ursprünglichen  vielleicht  benachbarten 
Aufstellungsorte,  etwa  Kardia  oder  auch  Aenos  erst  später  übertragen  worden 
sein  kann,  dürfen  wir  nach  dem  Beispiele  der  Alten  mit  der  bloßen  Erwähnung 
genug  gethan  zu  haben  glauben,  denn  wir  dürfen  mit  ziemlicher  Sicherheit  be- 
haupten, daß,  wenn  diese  Statue  besonders  ausgezeichnet,  vollends  wenn  sie  das 
kanonische  Idealbild  dieses  Gottes,  das  späteren  Hermesdarstellungen  zum  Grunde 
liegende  Vorbild  gewesen  wäre  ^®")>  wir  wenigstens  einigermaßen  genauer  über 
dieselbe  unterrichtet  wären.  Von  dem  nach  Ol.  90.  3,  (417)  geweihten  Zeus 
Meilichios  (dem  Versöhnlichen)  läßt  sich  nur  sagen,  daß,  sowie  seine  Statue  zur 
Snhnung  einer  schweren  Blutschuld  aufgestellt  wurde,  die  ihm  zum  Grunde  liegende 
religiöse  Idee  eine  sehr  tiefe  und  ernste  war.  In  welchem  Maße  aber  Folyklet 
es  vermocht  hat,  dieselbe  in  seiner  aus  weißem  Marmor  gearbeiteten  Statue  zu 
verkörpern,  muß  bei  dem  Mangel  jeder  Andeutung  in  diesem  Sinne  dahinstehn. 
Die  Aphrodite  in  Amyklae  war  ein  Erzbild,  welches  unter  einem  großen  ehernen 
Dreifuß  aufgestellt  war  und  der  eine  Erzfigur  der  „Sparta'^  mit  einer  Lyra  von 
dem  Farier  Aristandros  entsprach,  in  welchem  wir  später  den  vermuthlichen 
Vater  des  Skopas  kennen  lernen  werden.  Von  der  Gruppe  auf  dem  Berge  Lykone, 
unter  allen  dem  älteren  Folyklet  vermuthungsweise  beigelegten  Werken  dem 
am  wenigsten  sicher  ihm  gehörenden,  wissen  wir  wiederum  nur,  daß  sie  aus 
Marmor  bestand,  was  bei  Erwägung  der  Technik  und  des  Eunutcharakters  des 
Meisters  in  Anschlag  zu  bringen  sein  wird.  Den  ohne  Zweifel  hervorragendsten 
Platz  unter  den  polykle tischen  Götterbildern  nimmt  die  argivische  Hera  ein, 
von  der  allein  wir  auch  näher  unterrichtet  sind. 

Diese  von  Gold  und  Elfenbein  gebildete  Statue  war  das  Tempel-  und  Cultus- 
bild  in  dem  nach  dem  Brande  im  Jahre  OL  89.  2.,  (423)  neuerbauten,  zwischen 
Argos  und  Mykenae  am  Berge  Euboea  gelegenen  Tempel,  dessen  Fundamente  und 
Bautrümmer  nebst  reichlichen  Besten  architektonischer  Sculpturen  eine  im  Sommer 
1854  von  Rarfgabä  und  Bursian  geleitete  Ausgrabung  glücklich  hat  wieder  auf- 
finden   lassen^®')-    Gleichwie   bei  dem  Zeus  des  Fhidias  sind  wir  bei  Folyklets 
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Hera  auf  eine  bescheidene  Anzahl  von  positiven  Angaben  über  ihre  Grestalfcang 
angewiesen,  welche  leider  hier  nicht  durch  eine  monumentale  Anschauung  ergänzt 
und  erläutert  werden,  wie  sie  uns  für.  den  Zeus  die  beiden  eleischen  Münzen  darboten. 
Den  Silbermünzen  von  Argos  nämlich  *®^),  welche  man  wohl  als  Yergegenwärtigungs- 
mittel  herangezogen  hat,  kann  man  diese  Bedeutung  fuglich  nicht  beilegen,  weil 
sie  keine  in  römischer  Zeit  geprägte  Schaumünzen  sind ,  auf  denen  man  eine  be- 
wußte und  beabsichtigte  Nachbildung  des  berühmten  Kunstwerkes  zu  suchen  be- 
rechtigt sein  würde,  sondern  als  wirkliches  Geld  aus  der  Zeit  der  staatlichen  Un- 
abhängigkeit von  Argos  und  originaler  Eunstübung  stammen,  welche  in  den  Münz- 
typen nicht  oder  nur  ausnahmsweise  copirte.  Daß  hier  aber  wieder  keine  solche 
Ausnahme  vorliege  zeigen  ganz  verwandte  Heraköpfe  anderer  Städte,  z.  B.  von 
Elis.  Danach  ist  also  was  wir  von  der  Herastatue  Polyklets  feststellen  können 
Folgendes.  Das  Bild  war  von  kolossaler  Größe,  aber  doch  kleiner  als  der  Zeus 
in  Olympia  und  die  Athene  des  Phidias,  und  zwar  mußte  sie  dies  nach  dem  Maße 
des  Tempels  sein.  Die  Göttin  saß  auf  einem  goldenen  Throne  mit  reichem  Ge- 
wände bekleidet,  welches  nur  den  Hals  und  die  schönen  weißen  Arme  bloß  ließ, 
denn  ein  Epigramm  des  Farmenion  sagt  uns,  daß  Polyklet  von  dem  Körper  seiner 
Hera  zeigte,  was  Göttern  und  Menschen  zu  sehn  erlaubt,^ aber  verhüllte,  was 
Zeus'  Auge  allein  vorbehalten  sei.  Ihr  Haupt  mit  dem  reichlichen  Haar  umgab 
ein  Stephanos,^  das  ist  eine  in  gleicher  Höhe  ringsumlaufende  goldene  Krone  oder 
ein  ziemlich  breiter  goldener  Reifen,  auf  dem  die  Hören  und  Chariten,  ihre 
Dienerinnen,  in  Belief  gebildet  waren.  In  der  rechten  Hand  hielt  die  Göttin  das 
Scepter,  welches  mit  einem  Kukkuk  bekrönt  war,  dem  Symbol  der  heiligen  Ehe 
mit  Zeus,  in  der  linken  Hand  einen  Granatapfel.  Nach  der  gewöhnlichen  und  hier 
wie  in  einigen  anderen  Fällen  auch  wohl  richtigen  Ansicht  ist  dieser  vermöge  der 
großen  Zahl  seiner  Kerne  ein  Symbol  der  eheligen  Fruchtbarkeit,  nach  einer 
anderen  Erklärung  wäre  er  vielmehr  als  die  Frucht  der  Unterwelt,  und  somit  das 
Symbol  von  Heras  Triumph  über  Zeus'  Nebengemahlin  Demeter  ^®^)  aufzufassen, 
welche  die  Granate  haßte,  durch  deren  G^nuß  in  der  Behausung  des  Todesgottes 
sie  ihr  geliebtes  Kind  Persephone  verloren  hatte.  Eben  deshalb  habe  Hera  dies 
Andenken  des  Unglücks  der  Nebenbuhlerin  geliebt  und  dasselbe  in  Polyklets 
Tempelbilde  triumphirend  zur  Schau  getragen.  Diese  Erklärung  gründet  sich  mit 
darauf,  daß  nach  einem  allerdings  nicht  allzuklaren  und  wohl  anfechtbaren  Zeug- 
nisse ^^^)  durch  andere  Attribute,  eine  Bebe,  über  deren  Stelle  wir  nicht  genau 
unterrichtet  sind,  und  ein  Löwenfell,  auf  welches  die  Göttin  die  Füße  setzte,  ihr 
Triumph  über  zwei  andere  Kebsweiber  des  Zeus,  Semele  und  Alkmene  und  deren 
Söhne  Dionysos  und  Herakles  angedeutet  gewesen  wäre ,  denn  Bebe  und  Löwen- 
fell sind  die  bezeichnenden  Attribute  dieser  Grötter.  Ist  dieses  also  unsicher,  so 
steht  fest,  daß  Hebe,  Heras  eigenes  eheliches  Kind  von  Zeus,  ebenfalls  aus  Gold 
und  Elfenbein  von  Naukydes,  einem  Genossen  Polyklets  gebildet,  neben  der  thronen- 
den Mutter  auf  derselben  Basis  stand,  von  der  es  freilich  zu  Pausanias'  Zeit  bereits 
verschwunden  war. 

Es  ist  bei  der  Besprechung  des  phidias'schen  Zeus  in  Olympia  wie  bei  der- 
jenigen der  Parthenos  bemerkt  worden,  daß  die  Tempel,  in  welchen  diese  Statuen 
des  attischen  Meisters  standen,  nicht  Gulttempel,  sondern  Festtempel,  daß  die  bei- 
den großen  Idealbilder  nicht  Cultbilder,  sondern  Schaubilder  waren.     Demgemäß 
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hatte  Fhidias  im  Zeus  und  in  der  Athene  FarthenoB  nicht  bestimmte  Cultideen, 
Dogmen  dieser  Gottheiten  darzustellen,  sondern  die  vom  ursprünglichen  Dogma 
gelöste,  durch  ,die  Poesie  verklärte,  allgemein  nationale  Idealvorstellung  vom 
Regierer  der  Welt  und  von  der  Herrin  Attikas  zu  verkörpern.  Der  argivische 
Tempel  dagegen  war  Culttempel,  die  Hera  Folyklets  das  eigentliche  Cultusbild, 
die  Grundlage  für  die  Schöpfung  des  Meisters  also  bildete  die  argivische  Religion 
der  Hera ;  die  in  diesem  Üultus  liegenden  und  durch  ihn  bedingten  Gedanken  und 
Vorstellungen  von  der  Göttin  mußte  Folyklet  in  seiner  Statue  zur  Anschauung 
bringen.  Aus  diesem  Umstände  erklären  sich  zunächst  die  vielfachen  Attribute 
der  Statue,  deren  jedes  auf  einen  Zug  im  Mythus  oder  Dogma  der  Göttin  sich 
bezieht,  weiter  aber  läßt  sich  wenigstens  mit  Wahrscheinlichkeit  schließen,  daß 
Folyklet  die  Göttin  nicht  allein  gemäß  der  verklärtesten  poetischen  Anschauung 
bilden  durfte,  welche  Hera  als  die  Himmelskönigin  und  die  erhabene  Gemahlin, 
das  weibliche  Gegenbild  des  Weltherrschers  Zeus  auffaßt,  da  die  Göttin  von 
Ai^s  nicht  dies  allein,  sondern,  und  zwar  ganz  besonders,  als  die  einzige  recht- 
mäßige Gemahlin  des  Zeus,  die  Ehegöttin,  die  Schützerin  und  Vorsteherin  des 
unverletzbar  heiligen  Bandes  der  Ehe  war.  Und  während  nun  die  Königin  des 
Himmels  und  Gtittin  des  Zeus  als  solche  allein  in  der  heiteren  und  milden  Majestät 
hätte  aufgefaßt  werden  müssen,  welche  trotz  allem  Ernst  von  dem  Antlitze  des 
Zeus  uns  entgegenstrahlt,  ist  es  nicht  unwahrscheinlich,  daß  die  Wächterin  und 
Schtttzerin  des  heiligen  Ehebundes,  als  eine  ernste  und  strenge  Göttin  erschienen 
ist,  welche  das  Gesetz,  die  Norm  und  den  Zwang  der  geheiligten  Satzung  auf- 
recht erhielt  gegenüber  dem  Leichtsinn  und  dem  Frevel  der  Gesetzesübertretung, 
zu  der  die  Menschen,  wie  im  poetischen  Mythus  der  eigene  Gemahl  der  Göttin, 
nur  zu  geneigt  ftind.  Aus  diesen  Keimen  ist  bei  Homer  jenes  überaus  herbe, 
wenn  auch  großartige  Bild  der  Zeusgemahlin  erwachsen,  und  wenn  man  annehmen 
darf,  daß  auch  dieses  homerische  Vorbild  auf  Folyklets  Darstellung  nicht  sowohl 
in  Einzelheiten  als  in  seiner  Ganzheit  eingewirkt  hat,  so .  werden  wir  schließen 
dürfen,  daß  derselbe  neben  d^  dogmatischen  Grundlage  dazu  beigetragen  habe, 
dem  Tempelbilde  von  Argos  ein  Element  der  Strenge,  der  herben  Größe  zu  geben, 
welches  mit  der  leidenschaftslosen  Heiterkeit  himmlischer  Majestät  schlechthin 
nicht  vereinbar  ist  So  etwa  können  wir  schließen  und  mögen  danach  versuchen, 
in  unserer  Fhantasie  das  Werk  Folyklets  zu  restam*iren;  nur  daß  wir  uns  bewußt 
bleiben,  des  monumentalen  Anhalts  durchaus  zu  entbehren.  Denn  wenn  einerseits 
die  neuere  Forschung  dargethan  hat,  daß  jener  vielgepriesene  Kolossalkopf  in  der 
Villa  Ludovisi,  den  man  früher  ganz  allgemein  als  eine  Nachbildung  der  Hera 
des  Folyklet  betrachtete,  schwerlich  dieses,  sondern  vielmehr  eine  Originalschöpfung 
einer  jüngeren  Feriode  sei,  so  stehn  andererseits  der  von  einigen  Neueren  ver- 
tretenen Ansicht,  daß  wir  die  gesuchte  Nachbildung  in  einem  Kopfe  des  Museums 
von  Neapel  besitzen  ^^%  überaus  ernste  Bedenken  entgegen,  auf  welche  hier  nicht 
eingegangen  werden  kann.  Es  ist  in  hohem  Grade  wahrscheinlich,  daß  wir  den 
Typus  der  polykletischen  Hera  noch  nicht  kennen  und  gewiß,  daß  wir  gut  thun 
werden,  bei  dem  Suchen  nach  demselben  mit  großer  Vorsicht  vorzugehn  und  unter 
anderen  Vorurteilen  auch  jenes  abzulegen,  Folyklets  Hera  sei  das  vollendetste, 
kanonische  Idealbild  der  Göttin  gewesen,  etwa  so  wie  der  Zeus  des  Fhidias  das- 
jenige des  höchsten  Gottes.    Denn  dafür  fehlt  uns  jegliches  Zeugniß,   und  es  ist 
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schwerlich  gerathen,  ohne  ein  solches  dem  Folyklet  eine  Leistung  zuzuschreiben, 
zu  der  ihn  die  Gesammtheit  seines  Eunsicharakiers  kaum  recht  befähigt  zeigt. 
Denn  in  seinen  anderen  Arbeiten  erscheint  Polyklet  keineswegs  als  der  ideal- 
schaffende Künstler,  als  welcher  er  uns  besonders  aus  seiner  Hera  und  aus  seinen 
wenigen  anderen  Götterbildern  entgegentritt  Der  Sphäre  des  Übermenschlichen 
gehören  außer  diesen  und  der  Amazone  auf  die  zurückznkonunen  sein  wird,  zwei 
Statuen  des  Herakles  an,  der  ein  Mal  als  „Führer  (Ageter)  die  Waffen  ergreifend'', 
das  andere  Mal  als  Bekämpfer  der  lemaeischen  Hydra  dargestellt  war.  Über  das 
Wie  fehlen  uns  nähere  Angaben ;  Eins  aber  dürfen  wir  ,mit  der  größten  Bestimmt- 
heit aussprechen,  weil  es  aus  dem  Wesen  des  Heros  selbst  fließt,  nämlich,  daß  es 
bei  diesen  Bildwerken  wesentlich  nur  auf  die  Veranschaulichung  der  in  diesem 
Falle  wahrscheinlich  jugendlichen  Heldenstärke  ankommen  konnte. 

Die  übrigen  Werke  Folyklets  fallen  in  das  Bereich  des  Keinmenschlichen. 
Zunächst  fünf  Statuen  athletischer  Sieger  in  Olympia,  die  wenigstens  wahrschein- 
lich ihm,  nicht  dem  jüngeren  Namensgenossen  gehören.  Sodann  einige  Bildwerke, 
die  wir,  wie  Myrons  Diskobol,  dem  athletischen  Genre  zurechnen  dürfen,  sofern 
sie  nicht  Porträts,  sondern  Charakter-  oder  Situationsbilder  freier  Schöpfung 
waren  oder,  wenn  Porträts,  dann  in  Situation  und  Charakter  in  einem  Grade 
durchgebildet,  daß  darüber  die  Individualbedeutung  zurücktrat  Unter  diesen  eine 
Statue,  welche  ganz  besonders  als  die  Trägerin  Yon  Polyklets  Ruhme  gelten 
darf  und  seinen  eigentlichsten  Kunstcharakter  darstellt,  ein  Doryphoros  (Lanzen- 
träger), welcher  identisch  gewesen  zu  sein  scheint  mit  dem  von  den  Künstlern 
sogenannten  Kanon  ^^*^),  einer  Statue,  in  der  Polyklet  einen  durchaus  normalen 
Jünglingskörper  geschaffen  und  in  der  er  seine  Lehre  von  den  Proportionen  des 
menschlichen  Körpers,  über  welche  er  auch  schrieb,  verwirklicht  hatte.  Möglicher- 
weise besitzen  wir  von  diesem  Doryphoros-Kanon  Nachbildungen  in  nicht  wenigen 
übereinstiipmenden  Statuen  *®'').  Friederichs,  welcher  das  Verdienst  hat,  auf  diese 
Statuen  die  erneute  Aufmerksamkeit  gerichtet  zu  haben  ^^^),  hat  die  Eigenschaft 
derselben  als  Speerträger  erwiesen  und  auch  für* die  Möglichkeit,  daß  sie  auf 
Polyklet  zurückgehen  einige  gewichtige  Gründe  vorgetragen;  mehr  jedoch  wird, 
man  schwerlich  zugestehn  können,  und  somit  ist  es  sehr  bedenklich,  den  Typus 
dieser  Figuren  und  ihres  allerdings  sehr  eigenthümlichen  Kopfes  als  Maßstab 
polykletischer  Formeneigenthümlichkeit  zu  betrachten  und  die  nähere  oder  entferntere 
Typenverwandtschafb  anderer  Statuen  oder  Büsten  als  voUgiltigen  Beweis  auch 
für  ihren  polykle tischen  Ursprung  hinzustellen.  Polyklets  Doryphoros  wird  als  ein 
„mannhafter  Knabe"  oder  als  ein  für  die  Palaestra  wie  für  den  Kriegsdienst 
passender  Jüngling,  also  jedenfalls  als  eine  kräftige,  ausgewirkte  Gestalt  bezeichnet, 
was  mit  den  erhaltenen  Statuen  wohl  übereinstinmit ,  von  Lukian  (de  saltat  75. 
SQ.  Nr.  956.)  dagegen  als  Muster  eines  Tänzers  beschrieben,  zu  dem  die  erhaltenen 
Statuen  wohl  unzweifelhaft  zu  schwer  und  gewaltig  erscheinen;  als  sein  Gegen- 
stück erscheint  in  unserer  Quelle  (Plinius)  eine  zweite  Statue,  ein  Diadum'enos 
(sich  die  Siegerbinde  umlegender),  den  Plinius  als  „weichen  Jüngling'^  charakterisirt. 
Auch  von  ihr  glaubte  man  früher  mit  zu  großer  Sicherheit  eine  Nachbildung  zu 
besitzen  in  einer  früher  farnesischen  jetzt  im  britischen  Museum  befindlichen  Statue 
(abgeb.  u.  A.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  1.  No.  136.),  welche  freilich  den 
angeblich  polykletischen  Kopf  und  Gesichtstypus  des  Friederichs'schen  Doryphoros 
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nicht  zeigt,  und  von  der  man,  auch  davon  abgesehn,  schwerlich  wird  längnen  können, 
daß* sie  bei  ihrem  gar  nicht  ungewöhnlichen  Motiv  auch  auf  ein  anderes  Vorbild, 
z.  B.  -den  Anadumenos  des  Fhidias  zurückgehn  könnte  ^^®).  Ob  der  bei  Flinius 
heraustretende  Gregensatz  des  Doryphoros  und  Biadumenos  ein  vom  Künstler  be- 
absichtigter war  und  ob  demnach  ursprünglich  beide  Statuen  als  Seiten-  oder 
Gegenstücke  zu  einander  gehörten,  können  wir  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen, 
wir  wissen  nur,  daß  in  späterer  Zeit  einmal  der  Diadumenos  allein  für  die  enorme 
Summe  von  100  Talenten  (157,200  Thaler)  verkauft  wurde.  Ein  drittes  Werk 
ans  dieser  Classe  ist  „ein  sich  mit  dem  Schabeisen  reinigender  Athlet  (destringens 
se,  ano^oftevog)"  wie  uns  einer  in  einer  Nachbildung  eines  ly sippischen  Werkes 
erhalten  ist;  ein  viertes  wird  als  „ein  nackter  mit  der  Ferse  Stoßender  (nudus 
talo  incessens'';  d.  i.  anonxeqviCaiv)  bezeichnet,  stellte  also  einen  Athleten  in 
einem  Schema  des  Fankration  dar ,  bei  welchem  man  den  Gegner  mit  der  Ferse 
des  einen  ganz  vom  Boden  erhobenen  Fußes  angriff.  Eine  klare  Vorstellung  von 
der  Composition  dieser  Statue,  welche  kaum  ohne  Gruppirung  mit  dem  ange- 
griffenen Gegner  zu  denken  ist,  werden  wir  uns  nur  schwer  zu  bilden  vermögen. 
Zu  diesem  athletischen  Genre  gesellt  sich  dann  reines  Genre  erstens  in  einem 
Faar  Eanephoren  d.  i.  Korbträgerinnen  im  heiligen  Dienste,  welche  von  Cicero 
auf  attische  Sitte  bezogen  werden,  während  neuerdings  nachgewiesen  ist^^®),  daß 
sie  auch  im  Dienste  der  Hera  von  Argos  fungirten,  und  zweitens  in  einer  Gmppe 
zweier  mit  Knöcheln,  Astragalen,  spielenden  Knaben  (astragalizontes),  welche  ge- 
legentlich von  Flinius  als  das  vollendetste  Kunstwerk  Griechenlands  gepriesen 
wird ,  was  uns  am  ehesten  begreiflich  wird ,  wenn  wir  bedenken ,  welches  Ruhmes 
unter  uns  ein  derartiges  Genrebild,  der  Dornauszieher  im  capitolinischen  Museum 
genießt.  Man  hat  das  Fragment  einer  Gruppe  knöchelspielender  Knaben  im 
britischen  Museum  (abgeb.  in  den  Marbles  in  the  brit.  Mus.  2,  31)  auf  dies  Vor- 
bild Folyklets  zurückführen  wollen,  aber  gewiß  mit  unrecht;  denn,  so  vortrefflich 
und  charaktervoll  die  eine  ganz  erhaltene  Gestalt  dieser  Gruppe  ist,  so  wenig 
entspricht  sie  in  ihrer  Derbheit,  in  dem  mit  vortrefflicher  Laune  behandelten  Typus 
der  Gemeinheit  und  in  ihrer  drastischen  Komik  auch  nur  einigermaßen  dem  Bilde, 
welches  wir  uns  von  Folyklets,  des  Meisters  maßvoll  reiner  Schönheit,  Kunst- 
charakter machen  müssen.  Auf  diesen  würden  sich  viel  eher  die  in  nicht  wenigen 
Exemplaren  vorhandenen  höchst  anmuthigen  Statuen  knöchelspielender  Mädchen 
zurückführen  lassen.  An  diese  Gegenstände  aus  dem  Alltagsleben  schließt  sich 
dann  wenigstens  wahrscheinlich  ein  Forträt,  dasjenige  des  unter  Ferikles  thätigen 
lahmen  Ingenieurs  Artemon  '^^),  und  endlich  ist  hier,  da  uns  Folyklets  Thätigkeit 
als  Architekt  nicht  angeht,  und  da  alle  Nachrichten,  die  ihn  zum  Maler  machen,  verdäch- 
tig sind,  nur  noch  der  Amazone  zu  gedenken,  mit  welcher  Folyklet  im  Wettstreite  mit 
Fhidias,  Kresilas  und  Fhradmon  über  seine  Concurrenten  den  Sieg  davongetragen  haben 
soll.  Die  Form,  in  welcher  Flinius  von  dieser  Concurrenz  berichtet,  nämlich :  „Es  kamen 
mit  einander  in  der  Darstellung  von  Amazonen  in  Wettstreit  die  berühmtesten 
Künstler  verschiedenen  Alters,  und  man  kam  überein,  aus  diesen  Statuen,  als  sie 
in  den  Tempel  der  Artemis  in  Ephesos  geweiht  werden  sollten,  die  vorzüglichste 
nach  dem  Urteil  der  Meister  selbst  auswählen  zu  lassen.  Da  zeigte  es  sich  denn, 
dies  sei  diejenige,  welcher  jeder  Künstler  nächst  der  seinigen  die  erste  Stelle  zu- 
erkannte, das  ist  die  des  Folyklet;   die  zweite  Stelle  nimmt  die  des  Fhidias  ein, 
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die  dritte  diejenige  des  Kydoniers  EresUas,  die  vierte  die  von  Phradmon/'  ist 
in  mehr  als  einem  Betracht  bedenklich  und  unhaltbar;  nichts  desto  weniger  ist 
man^^^)  so  ziemlich  einverstanden,  einen  Kern  von  Wahrheit  in  dieser  Geschichte 
anzuerkennen,  welcher  sich  dahin  zusammenfassen  lassen  wird,  daß  Ephesos,  dessen 
berühmtes  Heiligthum,  von  den  Amazonen  gegründet,  diesen  als  Asyl  gedient 
haben  soll ,  als  sie  von  Dionysos  in  einem  Kampfe  bedrängt  und  überwunden 
dahin  flohen,  Amazonenstatuen  bestellt  hatte,  deren  Composition  eben  dies  Sagen- 
motiv zum  Grunde  lag.  Es  giebt  nämlich  unter  den  erhaltenen  Amazonenstatuen 
mindestens  drei  in  mehr  oder  weniger  zahlreichen  Wiederholungen  vorhandene, 
vorzüglich  schöne  Typen,  welche  nicht  allein  im  Stil  und  zwar  demjenigen  der 
ersten  Kunstblüthe,  eine  große  Verwandtschaft  mit  einander  haben,  sondern  denen 
zugleich  das  Motiv  gemeinsam  ist,  indem  sie,  anstatt  die  kriegerischen  Männinnen 
in  frischer  Kraft  und  Freudigkeit  darzustellen,  dieselben  sei  es  durch  eine^  Wunde, 
sei  es  durch  andere  umstände  gebeugt,  in  Trauer  und  Ermattung  zeigen,  und 
welche  in  Größe,  Haltung ,  Tracht  so  wesentlich  übereinstimmen,  daß  man  kaimi 
umhin  kann,  an  eine  äußere  Veranlassung  der  eigenthümlichen  Darstellungsweise 
zu  glauben,  welche  in  der  das  Grimdmotiv  fordernden  Bestellung  von  Ephesos 
und  in  dem  Wettkampfe  der  verschiedenen  Künstler  gegeben  sein  würde.  Dazu 
kommt,  daß  wir  von  einer  dieser  Statuen,  derjenigen  des  Kresilas,  welche  uns  als 
verwundete  bezeugt  wird,  in  dem  durch  Fig.  69 d.  vertretenen  Typus  ziemlich 
unzweifelhafte  Nachbildungen  besitzen,  während  allerdings  die  Zurückfuhrung  der 
beiden  anderen  auf  ihren  Meister  mit  Sicherheit  bisher  nicht  gelungen  ist.  Von 
der  Amazone  des  Phidias  wissen  wir,  daß  sie  sich  auf  ihren  Speer  stützte,  das 
Compositionsmotiv  der  polykletischen  ist  eben  so  unbekannt,  wie  dasjenige  der 
vierten  von  Phradmon.  Für  die  Reconstruction  der  unter  c.  -abgebildeten  vati- 
canischen  (früher  matteischen)  Statue  ist  schon  früher  und,  nachdem  sie  eine  Zeit 
lang  als  moderne  Fälschung  verdächtigt  worden  war,  neuestens  wieder  die  unter  b. 
abgebildete  Genmie  geltend  gemacht  worden,  welche  man  früher  als  Darstellung 
einer  sich  zimi  Sprunge  anschickenden  Amazone  erklärte,  während  sie  neuerdings 
als  auf  den  Speer  sich  stützende  aufgefaßt  wird.  Trifil  diese,  allerdings  nicht 
unbedenkliche  Annahme  das  Rechte,  so  würde  man  die  mit  der  Gemme  überein- 
stimmende Statue  eben  so  zu  erklären  und  dann  wohl  auf  das  Vorbild  derjenigen 
des  Phidias  zurückzufuhren  haben,  während  der  Kopf  der  nach  der  zweiten  falsch 
restaurirten  dritten,  im  braccio  nuovo  des  Museo  Chiaramonti  unter  No.  71.  auf- 
gestellten Statue  mit  dem  Kopfe  der  s.  g.  Doryphorosstatuen  eine  so  auffallende 
Ähnlichkeit  hat,  daß,  wenn  in  der  That  jene  Statuen  auf  den  Doryphoros-Kanon 
Polyklets  zurückgehn,  man  kaum  wird  umhin  können  auch  die  Amazone  im  braccio 
nuovo  und  ihre  Wiederholungen  als  polykletisch  anzuerkennen  ^^^),  so  daß  nur  noch 
der  Typus  der,,  phradmonisohen  zu  suchen  wäre.  Sicher  aber  sind  diese  Com- 
binationen  keineswegs,  und  wenn  man  beobachtet,  wie  in  verschiedenen  Wieder- 
holungen die  Sondermotive  jeder  einzelnen  Typenreihe  mehrfach  mit  einander  ver- 
bunden und  in  einander  übergeführt  sind,  so  darf  der  Gedanke  nicht  ganz  aus- 
geschlossen werden,  daß  die  drei  Typen  aus  einem  entwickelt  und  selbständig 
fortgebildet  worden  sind.  Wenn  man  diese  Statuen  in  den  erhaltenen  Kachbildungen 
stilistisch  mit  einander  vergleicht,  so  wird  sich  die  vermutliungsweise  auf  Polyklet 
zurückgeführte  (a.)  als  die  am  strengsten  und  einfachsten  componirte  ergeben;  es 
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Fig.  69.  Drei  AiDuonenBtmtneD,  verionthnngsweise  nach  Pbidiu  nud  Polfklet  and  luch  Kreülas. 

^It  die§  BOwohl  von  der  durch  da»  Fehlen  der  echten  Arme  atlerdinge  in  ihren 
Uotiyen  verdunkelten  Stelinng  wie  von  deo  Korperformen  unter  denen  die  Brust 
von  besonderer  Schönheit  ist,  wie  endlich  von  der  «ynimetrisch  geordneten  Ge- 
wandung. Die  matteiech'Vaticanische,  vermuthungn weise  auf  Phidiae  zurückgehende 
Statue  (c.)  ist  beeonders  in  der  Gewandung,  namentlich  in  dem  über  dem  linken 
Bein  emporgezogenen  und  unter  den  Gürtel  geeteckten  Zipfel  des  Chiton  etwas 
eleganter  und  weniger  streng,  auch  in  der  Haltung  ein  wenig  leichter,  während 
endlich  die  dritte  (d.)  auf  Kreailae  wohl  sicher  zurückfiihrbare,  verwundete  Amazone, 
obgleich  sich  ein  eigentliches  seelischeB  Pathos  noch  mit  großer  Zurückhaltung  in 
ihr  auBspricht  und  sie  mehr  von  dem  Schmerz  und  dem  beängstigenden  Gefühle 
der  Wunde  al«  von  psychischen  Leiden  beherrscht  erscheint,  in  ihrer  wehmüthigen, 
Eut  elegisches  äohönheit  dem   Ennatprincip   der    folgenden  Periode   wahrschein- 
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licherweise  bereits  am  nächsten  steht,  uns  aber  wird  es  kaum  möglich  sein  in 
besonnenem  und  gerechtem  Urteilsspruche  einer  dieser  Btatuen  vor  den  beiden 
anderen  den  Preis  zuzuerkennen 


ELFTES  CAPITEL. 

Folyklets  Kunstcharakter. 


Um  zu  einem  klaren  Gesammtbilde  von  dem  Kunstcharakter  Folyklets  und 
zu  einer  gerechten  Würdigung  seiner  eigenthtimlichen  Verdienete  zu  gelangen, 
wird  es  am  gerathensten  sein ,  seinen  Kreis  zunächst  durch  die  Yergleichung  mit 
dem  seiner  beiden  großen  Zeitgenossen  Fhidias  und  Myron  negativ  zu  umgrenzen. 

Es  ist  darauf  hingewiesen  worden,  daß  bei  Fhidias,  so  bedeutend  seine  Lei- 
stungen in  jedem  anderen  Betracht  sein  mochten,  der  Schwerpunkt  in  das  geistige 
Schaffen  fällt,  daß  Fhidias  als  Idealbildner  im  eigentlichen  Verstände  vom  Über- 
sinnlichen ausginge  und  dieses  in  der  entsprechenden,  aber  dem  geistigen  Inhalt 
durchaus  untergeordneten  Form  zu  verkörpern  und  zur  Anschauung  zu  bringen 
wußte,  und  daß  auch  die  Alten  das  Kunstprincip  des  Fhidias  durchaus  so  aufgefaßt, 
und  in  Verschiedenen,  aber  innerlich  übereinstimmenden  Ausdrücken  bezeichnet 
haben. 

Durchmustern  wir  nun  die  nicht  wenigen  Urteile  der  Alten  über  Folyklet,  so 
treffen  wir  nirgend,  außer  in  einer  gleich  zu  besprechenden  Stelle,  auf  Zeugnisse 
für  ein  ähnliches  Schaffen,  und  überblicken  wir  die  Werke  des  Meisters,  so  werden 
wir  uns  für  berechtigt  halten  dürfen,  auszusprechen,  daß  Folyklet  nicht  Ideal- 
bildner gewesen  sei,  wenigstens  nicht  überwiegend  und  nicht  in  dem  Wortver- 
stande, den  ein  gewissenhafter  Sprachgebrauch  festhalten  muß.  Allerdings  stellt 
ein  Ausspruch  des  Bionysios  von  Halikamaß  Folyklet  neben  Fhidias  hinsichtlich 
des  Ernsten,  Großartigen  und  Würdevollen  gegenüber  den  durch  Zierlichkeit  und 
Anmuth  charakterisirten  Kaiamis  und  Kallimachos;  allerdings  fügt  er  hinzu,  daß 
diese  Letzteren  glücklicher  seien  in  den  geringeren  und  menschlichen  Gegenständen, 
jene  in  den  größeren  und  göttlichen.  AHein  zunächst  werden  wir  in  Beziehung 
auf  die  erste  Hälfte  dieses  Urteils  sagen  dürfen,  daß  Ernst  und  Würde,  die  wir 
in  Folyklets  Werken  im  vollen  Maße  anzuerkennen  haben,  einen  idealen  Inhalt 
oder  eine  ideale  Tendenz  der  Kunst  an  sich  keineswegs  voraussetzen,  daß  wir 
also  in  diesem  Betracht  den  Gegensatz,  in  welchen  Folyklet  mit  Fhidias  zusammen 
gegen  Kaiamis  und  Kallimachos  gestellt  wird,  durchaus  anerkennen  dürfen,  ohne 
unseren  Hauptsatz  zu  gefährden.  Für  den  zweiten  Theil  dieses  Zeugnisses  aber, 
in  welchem  Folyklet  wie  Fhidias  glücklicher  in  göttlichen  als  in  menschlichen 
Gegenständen  genannt  wird,  müssen  wir  die  allgemeine  Giltigkeit  in  Abrede 
stellen  und  thun  dies,  gestützt  auf  Quintilian ,  der  von  Folyklet  aussagt,  daß, 
während  er  die  menschlichen  Formen  mit  dem  höchsten  Maße  würdevoller  Schön- 
heit über  die  Wirklichkeit  hinaus  ausstattete,  er  die  Erhabenheit  der  Götter  nicht 
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erreicht  habe.  Damit  soll  aber  das  Urteil  des  Dionysios  nicht  als  schlechthin  ver- 
kehrt nnd  irrig  bezeichnet  werden;  denn  so  wie  Götterbilder  von  dem  Kunstkreise 
des  Meisters  von  Arges  nicht  ausgeschlossen  waren,  wird  seine  Hera  mehrfach  neben 
dem  Zeus  des  Phidias  so  genannt,  daß  man  nicht  zweifeln  darf,  sie  sei  demselben 
wesentlich  ebenbürtig  gewesen.  Hatte  Dionysios  dies  Werk  im  Sinne,  so  durfte 
er  ohne  allen  Zweifel  Folyklet  als  gleichgearteten  Genossen  neben  Phidias  und 
gegenüber  Kaiamis  nnd  Kallimachos  nennen.  Aber  grade  in  diesem  Werke,  dem 
wir  die  anderen  Götterbilder  kaum  als  gleichartig  an  die  Seite  stellen  dürfen, 
scheint  Polyklet  das  eigentliche  Gebiet,  die  besondere  Sphäre  seiner  Kunst  ver- 
lassen und  überschritten  zu  haben,  so  daß  wiederum  im  Hinblick  auf  die  anderen 
Werke  des  Meisters  von  Argos  Quintilians  Zeugniß  vollkommen  zu  Rechte  besteht, 
Polyklet  habe  (in  Übrigen)  die  Erhabenheit  der  Götter  nicht  erreicht.  Wenigstens 
zählt  von  den  anderen  Götterbildern  von  Polyklets  Hand  so  wenig  eines  zu  den 
Pfeilern  seines  Kuhmes,  daß  man  sie  zum  Theil  sogar  nur  aus  chronologischen 
Gründen  vermuthungsweise  ihm  zuschreiben  kann,  während  bei  den  ihm  sicher 
gehörenden  Gegenständen  aus  dem  Idealgebiet,  dem  Hermes,  den  Heraklesstatuen 
und  der  Amazone  das  Hauptgewicht  der  Darstellung  keineswegs  auf  den  geistigen 
Gehalt  fiel.  Hermes  ist  selbst  in  einer  seiner  höchsten  Au&ssungen  als  Vorstand 
der  Palaestra  (Enagonios)  hauptsächlich  nur  Muster  und  Vorbild  jugendlicher 
Körperkraft  und  Gewandheit,  eine  Gestalt,  welche  sich  mit  den  athletischen  Jung- 
lingsgestalten  Polyklets  aus  rein  menschlichem  Kreise  wesentlich  in  eine  Reihe 
stellt.  Herakles  aber  ist  durch  die  ganze  antike  Kunst  der  Repräsentant  der 
höchsten  Körperkraft,  und  bei  ihm,  mögen  die  Situationen,  in  denen  der  Heros 
aufgefaßt  wird,  sein  welche  sie  wollen,  fällt  der  Hauptnachdruck  der  Darstellung 
unausweichlich  auf  die  Aus-  und  Durchbildung  des  Körperlichen.  Und  wenngleich 
wir  weit  davon  entfernt  sind,  in  Polyklets  Heraklesgestalten  jenen  Überschwang 
der  körperlichen  Massenhaftigkeit  und  der  MuskelfüUe  anzunehmen,  welche  wir 
ans  späteren,  wie  es  scheint  besonders  durch  Lysippos  angeregten  Darstellungen 
des  Heros  kennen,  so  können  wir  doch  auch  sie,  wie  den  Hermes ,  nur  als  Glieder 
jener  Reihe  von  Polyklet  gebildeter  athletischer  Figuren  betrachten,  auf  denen 
sein  Ruhm  eigentlich  beruhte.  Ähnliches  wie  vom  Herakles  muß  in  Beziehung 
auf  das  Wesentliche  der  Darstellung  von  den  Amazonen  gesagt  werden.  Mögen 
die  Situationen,  in  welchen  diese  Männinnen,  siegend  oder  feindlicher  Kraft  unter- 
legen,  gebildet  werden,  noch  so  sehr  im  Stande  sein,  seelische  Bewegungen  zu 
offenbaren  und  im  Beschauer  anzuregen,  immer  bleibt  es  eine  eigenthümliche 
Durchbildung  der  Körperformen,  bleibt  es  die  Darstellung  der  Weiblichkeit  in 
ihrer  größtmöglichen  Entäußerung  vom  specifisch  Weiblichen,  besonders  von  aller 
Weichheit  und  Schwäche,  was  die  Amazonen  zu  Amazonen  macht,  und  so  ist  es 
wohl  begreiflich,  daß  in  diesem  besonderen  Vorwurf  der  Künstler  das  Vollendete 
leistete,  i\elcher,  wie  eben  Polyklet,  den  menschlichen  Körper  zum  Gegenstande 
seiner  eindringlichsten  Studien  gemacht  hatte,  und  aus  dem  so  erworbenen  Wissen 
heraus  im  Stande  war,  denselben  in  der  hier  erforderlichen  Abweichung  vom 
Wirklichen  und  in  der  Steigerung  über  das  Wirkliche  hinaus,  und  dennoch  mit 
Einhaltung  der  Grenzen  der  Katurwahrheit  darzustellen.  Was  wir  außer  den  be- 
rührten von  Werken  Polyklets  kennen,  gehört  dem  Gebiete  des  Reinmenschlichen 
an,  und  zwar  sind  unter  diesen  Werken  nicht  allein  die  neben  der  Hera  berühm- 


350  DRITTES  BlTCH.      ELFTES  CAPITEL.  [313.] 

testen  des  Meisters,  sondern  diejenigen,  durch  welche  er  am  ents9hieden6teii  und 
am  eigenthümlichsten  auf  die  griechische  Kunst  eingewirkt  hat,  und  folglich  die- 
jenigen, welche  für  seine  Kunstrichtung  am  meisten  charakteristisch  sind  und  seine 
Bedeutung  in  der  Kunstgeschichte  hegründen.  Das  sind  die  verschiedenen  Jung- 
lingsgestalten  y  die  im  vorigen  Capitel  als  athletische  Genrebilder  bezeichnet  sind, 
und  zu  denen  sich  in  den  Kanephoren  und  Astragalizonten  zwei  Werke  aus  dem 
Gebiete  des  reinen  Genre  gesellen. 

Wenn  durch  das  Bisherige  Polyklets  Kunstkreis  gegen  denjenigen  des  Phidias 
abgegrenzt,  die  Grundverschiedenheit  im  Kunstprincip  dieser  beiden  Meister  fühl- 
bar gemacht  werden  sollte,  so  wird  es  jetzt  gelten,  darzulegen,  worin  die  Unter- 
schiede der  Kunst  des  Myron  und  Polyklet  bestehen,  deren  Hauptgegenstände 
einem  und  demselben  Gebiete  angehören.  Denn  Myrons  Ruhm  beruht,  außer  auf 
den  Thierbildungen ,  gleich  demjenigen  Polyklets  auf  athletischen  Genrebildern, 
und  auch  das  reine  Genre  finden  wir  wenn  auch  nicht  bei  Myron  selbst,  so  doch 
bei  den  Künstlern  wieder,  die  sich  seinen  Tendenzen  angeschlossen  zu  haben  scheinen. 

Wir  haben  gesehn,  daß  die  alten  Kunsturteile  an  Myrons  Werken  mehr  als 
alles  Andere  die  hohe  Lebendigkeit  preisen,  während  daneben  die  Mannigfal- 
tigkeit der  Darstellungen  hervorgehoben  und  ausgesagt  wird,  Myron  habe  Polyklet 
im  Reichthum  des  Rhythmus  übertoffen.  £ine  genauere  Prüfung  der  be- 
kannteren Werke  Myrons  hat  uns  zur  vollkommenen  Anerkennung  der  antiken 
Charakteristik  desselben  gefuhrt;  wir  haben  überdies  gefunden,  daß  Myron  das 
menschliche  Leben  in  intensiver  Function  auffaßt  und  flüchtig  vorübereilende 
Momente  der  höchsten  Bewegtheit  festzuhalten  weiß.  Wenden  wir  uns  zu  Polyklet, 
so  finden  wir  in  den  alten  Urteilen  über  ihn  nirgend  ein  Wort,  welches  die  Leben- 
digkeit seiner  Darstellungen  hervorhöbe,  nirgend  ein  solches,  das  sich  auf  Mannig- 
ftkltigkeit  der  Gegenstände,  auf  Interesse  der  Situation,  auf  Kühnheit  der  Com- 
position  bezöge,  seine  Werke  aber  zeigen  uns,  mit  Ausnahme  des  die  Hydra  be- 
kämpfenden Herakles,  lauter  ruhige  Gestalten,  bei  denen  die  Handlung  von  durch- 
aus untergeordneter  Bedeutung  und  die  Bewegung  in  der  Art  gemäßigt  ist,  daß 
sie  als  solche  kaum  in  Anschlag  kommt  und  nur  bestimmt  ist,  den  ruhenden 
Körper  in  verschiedener  Stellung  oder  Gliederlage  zu  zeigen.  Veranschaulichen  können 
uns  die  vermutheten  Nachbildungen  des  Doryphoros  und  des  Dladumenos  die  Art 
polykletischer  Statuen,  auch  wenn  sie  nicht  sicher  auf  ihn  zurückgehn.  Sie  bilden 
den  gradesten  Gegensatz  zum  Diskobol  Myrons;  hier  die  höchste  Energie ,  dort 
die  größte  Gemessenheit  der  Bewegung;  hier  eine  momentane,  dort  eine  länger 
dauernde  Handlung;  hier  die  concentrirteste  Anspannung  der  Kraft,  dort  eine 
bequeme  Lässigkeit;  hier  der  verschlungenste  und  kühnste,  dort  der  denkbar  ein- 
fachste Rhythmus;  hier  eine  Actjon,  die  als  solche  sofort  Blick  und  Literesse 
fesselt  und  uns  erst  bei  längerer  Betrachtung  auch  die  Yortrefflichkeit  der  Darstellung 
des  Körpers  wahrnehmen  läßt,  dort  Stellungen,  die  gleichsam  wie  Mod^Uacte  nur 
dazu  ersonnen  scheinen,  um  uns  den  Körper  in  einer  zur  Betrachtung  und  zum 
Genuß  seiner  natürlichen  Schönheit  günstigen  Lage  darzustellen ,  und  auf  deren 
Bedeutung  wir  erst  nach  längerer  Betrachtung  der  Statuen  aufmerksam  werden. 

Gegenüber  dem  ruhigen  Stande  der  meisten  polykletischen  Statuen  ist  uns 
ein  Ausspruch  des  Plinius  von  nicht  geringer  Wichtigkeit,  welcher  ein  Mittel  an- 
geht, durch  das  der  Meister  die  Gefahr  der  Monotonie  in  den  Stellungen  vermieden 
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hat  Eigenthümlich,  sagt  Plinins,  ist  es  Polyklet,  ersonnen  zu  haben,  daß  die 
Statuen  auf  einem  Fufie  ruhten.  Die  ältere  Kunst  ließ  ihre  ruhig  stehenden 
Statuen,  und  nur  von  solchen  kann  hier  zunächst  die  Rede  sein,  mit  beiden  Füßen 
fest  auf  dem  Boden  stehn,  vertheilte  die  Last  des  Körpers  gleichmäßig  auf  beide 
Beine,  was  nicht  am  wenigsten  dazu  beiträgt,  der  ganzen  Haltung  des  Körpers 
etwas  gleichmäßig  Abgewogenes,  Gebundenes,  Schwerfalliges  zu  verleihen,  um 
zwar  um  so  mehr,  je  weniger  wir  thatsächlich  einen  derartigen  Stand  einzunehmen 
pflegen.  Denn  wenn  wir  ungezwungen  stehn,  lassen  wir  abwechselnd  den  einen 
um  den  anderen  Fuß  die  Last  des  Körpers  tragen.  Dies  ist  es,  was  nach  Piinius 
Folyklet  zuerst  beobachtete  und  in  die  Kunst  einführte  ^^^),  und  dies  ist  es,  wo- 
durch er  die  ruhigen  Stellungen  seiner  Statuen  von  allem  Gebundenen  und  Ein- 
förmigen befreite,  indem  er  ihnen  den  gefälligen  Gegensatz  einer  tragenden  und 
einer  getragenen  Seite  verlieh.  Diese  Neuerung  scheint  so  nahe  zu  liegen,  daß 
man  sich  schwer  entschlossen  hat,  sie  mit  Piinius  Polyklet  zuzusprechen,  indem 
man  darauf  hinwies,  Phidias  könne  sie  unmöglich  nicht  ebenfalls  gefunden  und 
angewandt  haben.  Allein  erstens  fragt  es  sich  doch  noch,  besonders  gegenüber # 
dem  ausdrücklichen  Zeugniß  des  Piinius,  ob  dies  der  Fall  war;  zweitens,  war  es 
der  Fall,  so  mag  Phidias  dies  von  seinem  Zeitgenossen  und  Mitschüler  gelernt 
haben,  dem  also  die  Ehre  der  Erfindung  bliebe,  welche  allein,  nicht  etwa  auch 
deren  alleinige  Anwendung  Piinius  dem  Polyklet  beilegt;  und  endlich  war  diese 
Neuerung  fiir  Polyklets  Kunst  von  einer  ganz  anderen  principiellen  Bedeutung  als 
für  die  phidias'sche ,  denn  offenbar  tritt  ihr  Werth  in  besonderem  Maße  in  unbe- 
kleideten Statuen  hervor,  deren  Anmuth  bei  ruhiger  Haltung  wesentlich  auf  dem 
Gontrast  der  tragenden  und  getragenen  Körperhälfte  beruht. 

Nach  den  bisherigen  meist  negativen  Bestimmungen  der  Kunstsphäre  Polyklets 
dürften  wir  im  Stande  sein,  das  Princip  und  den  Charakter  derselben  in  einem 
knnen  positiven  Satze  auszusprechen.  Polyklet  ist  derjenige  Künstler,  welcher 
die  Schönheit  des  menschlichen  Körpers  als  Ausgangs-  und  Zielpunkt  seines 
Bildens  betrachtete,  welcher  die  menschliche  Gestalt  in  ihrer  vollkommensten 
Norm  und  in  ihrer  reinsten  Verklärung  darzustellen  strebte. 

Eine  solche  durchaus  normale,  vollkonmiene  und  makellose  Schönheit  fand 
Polyklet  natürlich  in  der  Wirklichkeit  auch  unter  dem  schönen  Griechenvolke 
nii^end  vor,  sie  war  das  Erzeugniß  seines  künstlerischen  Sinnens.  Aber  nimmer 
konnte  der  Meister  zu  deren  Bewußtsein  und  geistiger  Anschauung  auf  einem 
anderen  Wege  gelangen,  als  auf  demjenigen  der  Beobachtung  des  in  der  Wirk- 
lichkeit Gregebenen.  Es  braucht  nicht  gegen  diejenigen  gestritten  zu  werden, 
welche  von  einer  „Idee  des  menschlichen  Körpers*'  reden ,  denn  das  könnte  ein 
Streit  um  Worte  werden,  aber  es  ist  zu  behaupten,  daß  eine  solche  „Idee''  (näm- 
lich die  ultima  generis  species)  nicht  das  Product  der  freischaffenden  Phantasie, 
sondern  nur  das  Resultat  der  Abstraction  aus  sinnlich  Wahrgenommenem  und 
Beobachtetem  sein  kann. 

Schon  wegen  dieser  allgemeinen  Nothwendigkeit  würden  wir  berechtigt  sein 
zu  sagen,  daß  Polyklet  bei  seinen  Schöpfungen  von  den  umfassendsten  Studien  des 
menschlichen  Körpers  in  seiner  individuellen  Existenz  ausgegangen  sein  muß. 
Aber  diese  seine  Studien  werjlen  uns  aufs  bestimmteste  dadurch  verbürgt,  daß 
wir  von  einer  Schrift  des  Künstlers  wissen,  in  welcher  er  seine  Kesultate  wissen- 


352  DBITTE8   BUCH.      ELFTES   CAPITSI^  [315.] 

Bchaftlich  niederlegte.  Diese  Schrift  war  eine  Proportionslehre  der  menschlichen 
Gestalt,  und  gab,  wie  uns  Galenas  (s.  SQ.  Nr.  959)  überliefert,  die  normalen  Yer- 
hältnisse  aller  einzelnen  Körpertheile  zu  einander  und  zum  Ganzen  in  festem 
Zahieiiausdruck  an.  Genau  nach  den  Resultaten  dieser  Studien  arbeitete  nun  aber 
Polyklet  auch  eine  Normalgestalt,  in  der  er  seine  Lehre  gleichsam  thateächlich 
machte  und  erprobte;  das  war  der  schon  genannte  Doryphoros,  den  nach  Plinins' 
Bericht  die  Künstler  auch  den  „Kanon  (das  Musterbild)'^  nannten,  indem  sie  aus 
demselben  wie  aus  einem  Gesetzbuche  die  Normen  der  Kunst  und  Schönheit  ent- 
nahmen, in  welchem  also  Polyklet,  wie  Piinius  hinzufügt,  allein  von  allen  Men- 
schen in  einem  Kunstwerke  ein  Lehrbuch  der  Kunst  hinterlassen  hatte '^^). 

über  das  Wesen  und  die  Eigenthümlichkeit  der  polykletischen  Proportions- 
lehre und  Normalgestalt  sind  wir  leider  nicht  mit  Sicherheit  unterrichtet,  denn  die 
Urteile  und  Lobsprüche  der  Alten  in  Beziehung  auf  Pulyklets  Statuen  beschrän- 
ken sich  auf  Ausdrücke,  die  sich  eigentlich  von  selbst  verstehn  und  nur  die  An- 
erkennung enthalten,  Polyklets  Gestalten  seien  wirklich  normal,  von  jedem  £x- 
,trem  entfernt,  im  höchsten  Grade  maßvoll.  Denn  dies,  nicht  etwa  eine  „vierschrö- 
tige" Gestalt  ist  auch  unter  dem  Ausdrucke  „quadratum'^  zu  verstehn,  den  Yarro 
bei  Piinius  von  Polyklets  Statuen  gebraucht,  wobei  aber  nicht  geläugnet  werden 
soll,  daß  Polyklets  Gestalten  gegenüber  den  über  die  Natur  schlanken  und  leich- 
ten des  Lysippos  etwas  Gedrungenes  und  Kräftiges  gehabt  haben.  In  welchem 
Verhältniß  die  von  Yitruv  (3,  1)  bewahrte  Proportionslelire,  welche  das  Maß  der 
einzelnen  Körpertheile  zum  Ganzen  in  festen  Zahlen  ausdrückt,  und  von  welcher  der 
alte  Zeuge  sagt,  nach  diesen  Maßen  haben  sich  die  berühmten  alten  Maler  und 
Bildner  gerichtet,  zu  Tolyklets  Lehre  stehe,  ist  nicht  auszumachen.  Die  erhalte- 
nen Nachbildungen  })olykletischer  Werke,  abgesehn  davon,  daß  sie  als  solche  nur 
vermuthet,  nicht  schlechthin  erwiesen  sind,  können  uns  nur  ganz  im  Allgemeinen 
leiten,  da  uns  die  Genauigkeit  der  Copie  nicht  verbürgt  ist  und  ein  Zweifel  an 
derselben  um  so  eher  aufkommen  kann,  je  schwieriger  die  genaue  Wahrung  der 
Feinheiten  in  den  Proportionen  bei  der  Übertragung  eines  Erzwerkes  in  Marmor 
ist.  Ja,  streng  genommen  ist  eine  genaue  Wiedergabe  der  Yerhältnisse  in  dieser 
Übertragung  kaum  möglich,  falls  eine  künstlerisch  ähnliche  Wirkung  hervorge- 
bracht werden  sollte;  denn  die  gemessen  gleich  mächtige  Form  erscheint  im  Mar- 
mor als  einem  hellen  Material  breiter  und  mächtiger  als  im  dunkeln  Erz,  und  die 
gleich  erscheinende  wird  sich,  gemcHseu,  als  schmächtiger  darstellen.  Entweder 
der  Schein  der  Ähnlichkeit  muß  demnach  geopfert  werden,  oder  die  thatsächliche 
Gleichheit  des  Maßes;  welches  von  beiden  aber  in  unseren  Statuen  gewahrt  wor- 
den, ist  eine  Frage,  über  die  schwerlich  Jemand  absprechen  kann.  Den  einzigen 
positiven  Anhalt  zur  Vergegenwärtigung  der  von  Polyklet  für  nonual  gehaltenen 
Proportionen  haben  wir  in  den  Nachrichten  über  diejenigen  Neuerungen,  weiche 
Lysippos  mit  den  Proportionen  vornahm,  die  aber  im  Einzelnen  nicht  hier,  son- 
dern erst  bei  Besprechung  dieses  Künstlers  erörtert  und  gewürdigt  werden  kön- 
nen.    Das  Yerhältniß  im  Allgemeinen  ist  oben  angedeutet. 

Wenngleich  wir  aber  auch  die  besondere  BeschaSenheit  der  von  Polyklet  ge- 
schaffenen Mustergestalt  nicht  mit  Sicherheit  nachzuweisen  vermögen,  so  können 
wir  doch  begreifen,  daß  er  durch  die  Aufstellung  einer  solchen  der  Kunst  einen 
Dienst  geleistet  hat,  dessen  Wichtigkeit  die  Künstler  erkannten,  welche  aus  Po- 


ßl6]  POLTXLETB  KUKSTCHA&AXTEB.  353 

lyklets  ^BUGof*  wie  ans  einem  Gesetzbuche  die  Norm  und  Regel  der  Schönheit 
ableiteten  und  denselben  als  Maßstab  ihrer  eigenen  Productionen  benutzten.  Wir 
brauchen  uns  nur  zu  fragen,  zu  welchem  Zwecke  unsere  Eünstlerjugend  angehal- 
ten wird  nach  der  ,,Antike**  zu  zeichnen,  um  uns  des  Yortheils  bewußt  zu  wer- 
den, welcher  der  griechischen  Kunst  aus  dem  Vorhandensein  eines  solchen  Vor- 
bildes erwuchs.  Unsere  Eunstjünger  zeichnen  nach  der  Antike  ^iel  weniger,  was 
aUerdings  eine  Hauptsache  wäre,  um  die  Gestaltung  der  Musculatur  in  ihrer  Thä- 
tigkeit  genau  kennen  zu  lernen,  denn  zu  diesem  Zwecke  wird  „Act''  gezeichnet, 
freilich,  wenn  dies  hier  im  Vorbeigehn  berührt  werden  darf,  mit  zweifelhaftem 
Gewinn,  da  man  das  lebendige  Modell  nicht  allein  in  ruhiger  Stellung  studirt, 
sondern  auch  in  sogenannten  Bewegungen,  bei  denen  die  Gestaltung  der  Muscu- 
hitur  immer  unrichtig  werden  muß,  weil  die  Bewegungen  nicht  als  Functionen 
des  Körpers  wirklich  gemacht,  sondern,  um  der  Beobachtung  Zeit  zu  geben,  nur 
in  ihrem  äußerlichen  Schema  künstlich  fixirt  werden;  sondern  wir  zeichnen  antike 
Statuen  wesentlich,  um  uns  eine  Summe  wahrhaft  schöner  und  mustergiltiger  For- 
men zu  erwerben.  Denn  es  ist  nicht  Jedermanns  Sache,  diese  aus  der  individuel- 
len Wirklichkeit  abzuleiten.  Was  unseren  Künstlern  die  Antike,  zum  Theil  selbst 
die  nicht  durchaus  mustergiltige  ist,  das  war  den  griechischen  Künstlern  Polyklets 
absolut  Yollkonmiene  Normalgestalt,  die  z.  B.  ein  Meister  wie  Lysippos,  gradezu 
seinen  Lehrmeister  nannte. 

Obgleich  nun  aber  Polyklet  in  seinem  Kanon  ein  durchaus  reines  Muster  hin- 
gestellt, in  demselben  seine  wissenschaftliche  und  künstlerische  Überzeugung  von 
der  vollkommensten  Schönheit  des  menschlichen  Körpers  niedergelegt  hat,  so 
würde  man  doch  den  Charakter  seiner  Kunst  sehr  mißverstehn,  wenn  man  glaubte, 
der  Meister  habe  sich  darauf  beschränkt,  diese  erkannte  Norm  und  nur  diese 
Norm  wieder  imd  immer  wieder  darzustellen.  Im  Gegentheil  verbürgt  uns  die 
Bezeichnung  seines  Diadumenos  als  „weicher  Jüngling''  neben  seinem  Doryphoros 
als  „mannhafter  Knabe",  und  dürfen  wir  mit  Sicherheit  aus  seinen  übrigen  Dar- 
stellungen folgern,  daß  Polyklet  auch  die  mannigfaltigen  Modificationen  der  abso- 
luten Normalschönheit  durcb  zarteres  und  reiferes  Alter,  größere  oder  geringere 
athletische  Ausbildung  des  Körpers  wohl  aufzufassen  und  wiederzugeben  wußte. 
Immer  jedoch  innerhalb  einer  gewissen  Grenze.  Das  bezeugt  uns  außer  der  Prü- 
fung der  Gegenstände  des  Meisters  besonders  Quintilian  in  den  Worten,  Polyklet 
habe  das  reifere  Alter  vermieden  und  Nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  gewagt. 
Das  ist  bei  einem  Künstler,  dessen  Streben  die  Darstellung  der  reinsten  Schönheit 
des  menschlichen  Körpers  ist;  vollkommen  in  der  Ordnung;  denn  normalschön  ist 
der  menschliche  Körper  nur  innerhalb  einer  gewissen  Altersgrenze,  der  reiferen 
Jugend,  welche  Quintilian  als  die  Zeit  der  glatten  Wangen  bezeichnet.  Und  dem- 
gemäß finden  wir  unter  den  Werken  Polyklets,  abgesehn  von  der  Hera,  die,  wie 
gesagt,  über  die  eigentliche  Sphäre  des  Meisters  hinausliegt  und  vielleicht  von 
dem  Porträt  Artemons,  welches  ebenfalls  dem  Kreise  Polyklets  nicht  entspricht,  nur 
jugendliche  Grestalten,  als  deren  jüngste  wir  die  knöchelspielenden  Knaben,  und 
als  deren  reifste  und  ausgewirkteste  wir  die  Statuen  des  Herakles  betrachten 
dürfen. 

Zweifelhaft  kann  es  sein,  ob  mit  der  hauptsächlichen  doppelten  Beschränkung 
von  Polyklets  Kunstkreise  auf  menschliche  Gegenstände  und  auf  jugendliche  G^ 
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fitalten  ein  Urteil  zuBammenzubringen  ist,  welches  in  dem  Zusammenhange,  in  wel- 
chem wir  es  bei  Flinius  finden,  eher  wie  ein  leiser  Tadel  als  wie  ein  Lob  er- 
scheint, welches  aber  freilich  nach  dem  Doppelsinne  der  gebrauchten  Worte,  Po- 
lyklets  Statuen  seien  paene  ad  exemplum,  je  nachdem  man  sie  übersetzt:  „fast 
wie  nach  dem  Modell^'  oder  „fast  mustergiltig^'  Tadel  oder  Lob  enthalten  kann. 
Unzweideutig  dagegen  und  nach  dem  Wesen  der  polykletischen  Kunst  gerechtfer- 
tigt ist  es,  wenn  Quintilian  aussagt,  Folyklet,  dem  von  den  Meisten  die  Palme 
der  Schönheit  zuerkannt  wird,  fehle,  das  müsse,  um  Andern  nicht  zu  nahe  zu 
treten,  gesagt  werden,  das  Schwergewicht  (pondus),  oder  wie  wir  sagen  dürfen, 
die  Erhabenheit.  Je  mehr  wir  aber  hiernach  in  Gefahr  gerathen  können,  Poly- 
klets  Kunst  zu  unterschätzen,  um  so  nachdrücklicher  haben  wir  auf  die  Lob- 
sprüche hinzuweisen,  welche  seinen  Werken  ertheilt  werden,  auf  die  einstimmige 
Bewunderung  des  Alterthums,  welche  nicht  ansteht,  Folyklet  trotz  der  Beschränktr 
heil  seines  Kunstkreises,  Fhidias  als  ebenbürtig  zur  Seite  zu  stellen.  „Sorgfalt 
und  würdevolle  Schönheit  (decor/S  sagt  Quintilian  in  der  schon  einige  Male  be- 
rührten Stelle y  „zeichnen  Folyklet  vor  allen  anderen  Künstlern  aus;  die  Schön- 
heit der  menschlichen  Gestalt  hat  er  über  alles  erfahrungsmäßig  Gegebene  (supra 
verum)  hinaus  gesteigert,  die  Majestät  der  Götter  freilich  nicht  erreicht.'^  Und 
mit  diesem  Lobe  der  vollendeten  Schönheit  polykletischer  Werke  stimmen  Andere 
überein,  ja,  wo  ein  Muster  einer  regelmäßigen  Schönheit  aufgestellt  werden  soll, 
da  wird  auf  Folyklets  Statuen  verwiesen,  während  nicht  allein  Quintilian  diese 
Schönheit  eine  würdevolle  nennt,  sondern  auch  der  schon  früher  einmal  ange- 
zogene Ausspruch  Ciceros,  vollkommen  schön  seien,  wenigstens  nach  seinem  Be- 
dünken, Folyklets  Werke,  uns  erkennen  läßt,  diese  Schönheit  sei  nicht  jene  sinn- 
lich reizende,  welche  der  großen  Menge  gefällt,  sondern  eine  ernstgefaßte^  welche 
die  Bewunderung  des  Kenners  erregt 

Wir  modernen  Menschen  sind  kaum  im  Stande,  diese  hohe  Auszeichnung 
Folyklets  zu  würdigen,  weil  wir  die  Schönheit  des  Körpers,  in  der  Folyklet  das 
Höchste  leistete,  kennen  zu  lernen  wenig  Gelegenheit  haben,  und  weil  schon  in 
Folge  dessen  unser  Formgeföhl  ungleich  weniger  entwickelt  ist,  als  es  das  der 
alten  Griechen  mit  ihrem  Schönheitscultus  war;  uns  wird  immer  der  ideal  schaf- 
fende, große  Ideen  verkörpernde  Künstler  der  größere  und  bewunderungswürdi- 
gere sein,  aber  wir  sollen  uns  hüten,  diesen  subjectiven  Maßstab  an  die  alte  Kunst 
und  ihre  Leistungen  anzulegen.  Und  wenn  wir  namentlich  an  einem  umfassenden 
Studium  der  Antike  unsem  Formensinn  und  unser  Gefühl  für  Schönheit  üben, 
wenn  wir  dann  vor  einem  musterhaften  Werke  uns  bewußt  werden,  in  welchem 
Grade,  ganz  abgesehn  vom  Gegenstände  und  vom  Gehalt,  die  Form  als  solche 
uns  zu  entzücken  vermag,  so  werden  wir  einsehn,  auf  welcher  Höhe  der  Künstler 
stand,  dem  in  dieser  Beziehung  „von  dem  größten  Theil  der  Menschen  die  Palme 
zuerkannt  wurde'S  welche  wahrhaft  große  künstlerische  Begabung  dazu  gehörte, 
um  Werke  zu  schaffen,  welche  bei  ungleich  geringerem  geistigen  Gehalt  den  vor- 
züglichsten Leistungen  eines  Fhidias  an  die  Seite  gestellt  wurden. 

Das  Streben  nach  vollkonmiener  Formenschönheit  gesellte  sich  bei  Folyklet 
mit  der  höchsten  Vollendung  im  Reintechnischen.  Auch  in  Beziehung  auf  dieses 
war  der  Kreis  des  Meisters  beschränkt,  denn  Folyklet  war  wesentlich  Metallarbeiter 
(Erzgießer  und  Ciseleur),  und  hat,  so  viel  wir  wissen,  nur  in  seiner  Hera  die  Goldel- 
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fenbeinbildnereiy  bei  ein  paar  ihm  Bur  vermnthnngsweise  beigeleg^n  Werken  l  die 
Mannorscnlptor  in  Anwendung  gebracht  Und  doch  wird  grade  in  Beziehung  auf 
das  Machwerk  (tix^^rj)  Polyklets  Uera^von  Strabon  selbst  noch  über  die  Schöpfun- 
gen dee  Phidias  gestellt  Und  eben  so  heißt  es  vom  Erzguß  und  von  der  Xunst 
des  Ciseleurs  (der  Toreuiik)  bei  Flinius,  daß  Polyklet  dieselben  über  Phidias  hin* 
aus  zur.  Vollendung  gebracht  und  durchgebildet  habe;  wobei  nur  noch  bemerkt 
werden  möge,  daß  Beides,  Guß  und  Giselirung  bei  der  Herstellung  von  Erzwerken, 
letztere  auch  bei  derjenigen  Yon  Goldelfenbeinstatuen  zu  deren  letzter  VoUenduog 
in  Anwendung  kommt  Und  eben  in  dieser  feinsten  Durchbildung  der  Form  war 
Polyklet  ausgezeichnet,  wie  dies  nicht  allein  Quintilian  bekundet,  der  ihm  Sorgfalt 
neben  der  Schönheit  im  höchsten  Maße  zuspricht,  sondern  wie  das  auch  aus  ei- 
nem Ausspruche  hervorgeht,  den  Plutarch  dem  Meister  selbst  in  den  Mund  legt 
des  Sinnes:  das  Werk  werde  dann  am  schwersten,  wenn  das  Thonmodell  bis  zur 
Darstellung  der  letzten  Feinheiten  gekommen  sei^*"),  ein  Ausspruch,  der  sich  be- 
sonders gut  bei  einem  Künstler  begreift,  der  nicht  großartige  Gedanken  zu  be- 
wältigen hat  und  dessen  Vorzüge  mehr  im  formellen  als  im  geistigen  Theile  der 
Arbeit  bestehn.  Wenn  wir  nun  aber  nicht  vergessen,  wie  nahe  dieser  höchsten 
Durchbildung  der  Form  die  Gefahr  der  geleckten  Glätte  lag,  die  Klippe,  an  der 
Kallimachos  scheiterte,  so  werden  wir  es  empfinden,  welches  Maß  echtkünstleri- 
scher Begabtheit  dazu  gehörte,  um  auch  hier  Polyklet  vollkonunen  innerhalb  der 
richtigen  Grenzen  zu  halten. 

Fassen  wir  alles  Gesagte  zusammen,  so  wird  es  uns  wohl  zum  Bewußtsein 
kommen,  welche  höchst  glückliche  Ergänzung  der  Leistungen  des  Phidias  und  der 
Seinen  der  griechischen  Bildnerei  in  denen  Polyklets  erwuchs:  Und  ohne  Zweifel 
wird  dieser  Eindruck  gesteigert,  wenn  wir  sehn,  einen  wie  bedeutenden  Einfluß 
Polyklets  Kunst  in  einer  ausgedehnten  Schule  gewann,  welche  wir  demnächst  im 
Einzelnen  kennen  lernen  werden. 


ZWÖLFTES  CAPITEL. 

Die  Schüler  und  Gtonossen  Polyklets. 


Gleichwie  an  Phidias  und  Myron  schloß  sich  auch  an  Polyklet  eine  An« 
Bahl  jüngerer  Künstler  als  Schüler  an,  welche  sogar  bei  ihm  bedeutender  ist  als 
bei  seinen  beiden  großen  Zeitgenossen.  Denn  als  Bchüler  Polyklets  in  ganz  ei- 
gentlichem Sinne  nennt  Plinius  allein  sechs  Künstler  (den  Argiver  Asopodoros, 
Alexis,  Aristeides,  Phrynon,  Athenodoros  und  Danleas  aus  Kleitor  in  Arkadien),  ku 
denen  wir  ans  anderen  Quellen  noch  zwei  (einen  jüngeren  Kanachos  von  Sikyon 
und  Periklytos  wahrscheinlich  ebendaher)  fügen  können.  Die  Thatsache,  daß  Po- 
lyklet eine  bedeutende  Schule  um  sich  yersammelte,  ist  aus  dem  Charakter  seiner 

Kunst  leicht  erklärlich;  denn  das  was  Polyklet  in  ganz  besonderem  Maße  ans- 
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zeichnet,  Feinheit  der  materiellen  Technik  und  die  Beobachtung  der  Gresetze  der 
normalen  Schönheit  ist  ja  das  eigentlich  Lehrbare  der  bildenden  Kunst,  während 
die  großen  Ideen  eines  Phidias  durch  Lehre  gar  nicht  und  der  lebenswarme  Na- 
turalismus Myrons  höchstens  in  seinen  äußeren  Merkmalen  überliefert  werden 
kann.  Phidias'  und  Myrons  Kunst  mußte  wesentlich  durch  Beispiel  und  Vorbild 
anregend  und  zündend  wirken,  konnte  dies  aber  unfehlbar  nur  bei  Künstlern, 
die  von  der  gütigen  Natur  mit  einer  gewissen  Congenialität  mit  den  Meistern  aus- 
gerüstet waren;  daher  kommt  es,  daß  wir  die  Schüler  des  Phidias  und  Myron  als 
Künstler  finden,  die  ihre  höchst  ehrenvolle  ja  ausgezeichnete  Stelle  in  der  Kunst- 
geschichte einnehmen.  Nun  ist  freilich  das,  was  Polyklet  zum  wahrhaft  großen 
Künstler  machte,  der  feine  Formensinn,  das  lebendige  Gefühl  für  die  reine  Sdiön- 
heit  eben  so  wohl  eine  Gabe  des  Genius,  die  ninmier  übertragen  werden  kann; 
wohl  aber  mochten  mäßiger  begabte  Menschen  mit  Biecht  glauben ,  eher  auf  dem 
Kunstgebiete  Polyklets,  als  auf  dem  eines  Phidias  und  Myron  zu  einer  gewissen 
Tüchtigkeit  zu  gelangen,  und  der  Art  scheint  denn  wirklich  die  Mehrzahl  der 
oben  genannten  Schüler  Polyklets  gewesen  zu  sein,  welche  auch  der  überwiegen- 
den Mehrzahl  nach  Argiver  oder  Sikyonier  waren,  wenn  wir  es  nicht  als  einen 
ziemlich  unbegreiflichen  Zufall  betrachten  sollen,  daß  wir  drei  der  sechs  von  Pli- 
nius  genannten  nur  aus  dieser  einzigen  Erwähnung  kennen,  einen  vierten  (Aristei- 
des)  in  einer  zweiten  Notiz  bei  Plinius  als  Darsteller  von  Zwei-  und  Viergespan- 
nen und  ganz  flüchtig  bei  Pausanias  erwähnt  finden,  während  Athenodoros  und 
Dameas  ebenfalls  nur  noch  in  einer  Stelle  des  Pausanias  vorkommen  und  die  bei- 
den letzten,  Kanachos  und  Periklytos,  wenigstens  sicher  nicht  unter  den  hervor- 
ragenden Künstlern  ihren  Platz  finden.  Aber  trotz  dieser  Thatsacbe  dürfen  wir 
die  Schule  Polyklets,  und  hätte  sie  vom  Meister  auch  Nichts  als  eine  gewisse 
technische  und  formelle  Tüchtigkeit  gelernt,  nicht  gering  achten.  Denn  das  Auf- 
treten einzelner  großer  Geister  allein  hätte  der  griechischen  Kunst  wohl  kaum 
ihren  erhabenen  Ehrenplatz  in  der  Kunstgeschichte  der  Menschheit  erworben,  son- 
dern es  ist  vielmehr  jene  allgemein  verbreitete  Befähigung  für  die  bildende  Kunst, 
die  uns  aus  den  Schöpfungen  aller  Schichten  des  hellenischen  Volkes  entgegen- 
tritt, welche  die  Griechen  zu  dem  gemacht  hat,  was  sie  in  der  That  sind,  die 
weltgeschichtlichen  Vertreter  der  Plastik ;  ja  die  Schöpfungen  jener  großen  Geister 
wären  kaum  möglich  gewesen  ohne  die  Grundlage  der  allgemeinsten  Kunsttüch- 
tigkeit der  ganzen  Nation,  welche  sich  in  den  Meistern  gipfelte  und  welche  ihrem 
Schaffen  in  Verständniß,  Anerkennung  und  Bewunderung  das  schönste  Lebensele- 
ment zuführte.  Für  die  Ausbildung  und  Erhöhung  dieser  allgemeinen  Kunsttüch- 
tigkeit mußte  aber  Polyklets  Lehrerthätigkeit  .von  der  größten  Bedentimg  sein, 
und  wenn  auch  seine  Schüler  Nichts  hervorbrachten,  das  über  das  mittlere  Maß 
des  bereits  Vorhandenen  irgendwie  hinausging,  so  mußten  sie  doch  wesentlich 
dazu  beitragen,  eben  das  mittlere  Maß  der  Leistungen  der  Kunst  um  ein  Beträcht- 
liches zu  erhöhen  und  das  Bewußtsein  von  demselben  in  weiteren  Kreisen  des 
Volkes  zu  verbreiten. 

Damit  aber  Polyklets  Einfluß  auf  die  Kunst  seiner  Zeit  nicht ,  trotz  dem  Gre- 
sagten,  als  zu  mäßig  und  beschränkt  erscheine,  muß  hervorgehoben  werden,  daß 
bisher  nur  von  den  Künstlern  die  Bede  war,  welche  direct  als  seine  Schüler  ge- 
nannt werden,  dagegen  noch  nicht  von  denen  gesprochen  wurde,   die  aus  seinem 
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Beispiel  Anregung  erhielten  oder  in  seinem  Sinne  schufen;  ja  es  sind  ein  paar 
bedeutende  Männer  übergangen,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  direct  aus  Po- 
Ijklets  Schule  hervorgegangen  sind,  Ton  denen  dies  nur  nicht  ausdrücklich  be- 
zeugt ist.  Vor  Allen  muß  hier  Naukydes,  Mothons  Sohn  aus  Argos  genannt 
werden,  der  etwa  ein  Menschenalter  jünger  als  Polyklet  war,  zu  demselben  aber  in 
einem  nahen  Verhältniß  gestanden  zu  haben  scheint,  da  Ton  seiner  Hand,  wie  be- 
reits erwähnt,  das  neben  der  Hera  Polyklets  aufgestellte  Goldelfenbeinbild  der 
Hebe  war.  Außer  dieser  kennen  wir  von  ihm  aus  idealem  Kreise  noch  eine, 
wohl  eingestaltig  zu  denkende,  eherne  Hekate  in  Argos,  einen  Hermes  und  einen 
auf  der  Akropolis  von  Athen  aufgestellten  Widderopferer  Phrixos,  während  er 
durch  einen  Diskoswerfer  auf  dem  Gebiete  des  athletischen  G^nre,  durch  ein  Por- 
trät der  Dichterin  Erinna  und  durch  drei  Siegerstatuen  auf  dem  der  realen  Kunst 
thätig  erscheint.  Näher  bekannt  ist  uns  yon  diesen  Werken  keines,  aber  schon 
ihre  Zahl,  die  Verschiedenheit  der  Ei^ise,  denen  sie  angehören,  und  der  Umstand, 
daß  Naukydes  seine  Hebe  neben  Polyklets  Hera  stellen  durfte,  verbürgt  uns  die 
Tüchtigkeit  des  Künstlers.  Den  Diskobol  hat  man  in  der  oben  S.  244  unter  Al- 
kamenes  mitgetheilten  Statue  des  Vatican  (Pio-Clem.  3,  26)  zu  erkennen  geglaubt, 
ja  diese  Vermuthung  ist  im  vollen  Maße  populär  geworden,  ohne  daß  fiir  dieselbe 
ein  stichhaltiger  Beweis  beigebracht  ist,  während  für  den  attischen  Ursprung  der 
Statue,  wie  oben  erwähnt,  der  Charakter  ihres. Kopfes  in's  Gewicht  fallt. 

Außer  durch  seine  eigenen  Werke  hat  Naukydes  noch  als  Lehrer  jüngerer 
Künstler  seine  Bedeutung  in  der  Geschichte  der  Kunst.  Unter  den  Schülern  des 
Naukydes  nimmt- Alypos  aus  Sikyon,  der  vorwiegend  Athletenbildner  gewesen 
zu  sein  scheint,  die  weniger  hervorragende,  der  jüngere  Polyklet  von  Argos  eine 
bedeutendere  Stelle  ein.  Ob  dieser  Künstler,  dessen  selbständige  Thätigkdt  an 
das  Ende  der  90er  011.  fällt,  der  aber  des  Schulzusammenhangs  wegen  hier  be- 
handelt werden  muß,  nüt  dem  älteren  Namensgenossen  verwandt  war,  können  wir 
nicht  bestimmen,  und  eben  so  bleibt  sein  (mögliches)  Verwandtschaftsverhältniß 
zu  seinem  Lehrer  ungewiß.  Unter  seinen  Werken  ist  jedenfalls  das  merkwür- 
digste ein  Zeus  mit  dem  Beinamen  „Philios^'  in  Megalopolis  ^^^).  Der  Beiname  be- 
zeichnet den  Gott  als  den  Schützer  des  geselligen  Freundschaftsbundes ,  und  wie 
einige  andere  Beinamen  als  einen  heitern  und  milden  Gott.  Diesen  konnte  der 
Idealtypus  des  phidias'schen  Weltherrschers  nicht  ausdrücken,  und  so  wurde  Poly- 
klet genöthigt  ein  Idealbild  zu  schaffen,  das,  mochte  es  auch  dem  Muster  des  Phidias 
angenähert  sein,  doch  in  wesentlichen  Zügen  neu  war.  Yon  diesen  Neuerungen 
erfahren  wir  zwar  direct  nur  Äußerliches,  und  zwar,  daß  Polyklets  Zeus  Kothurne 
fhohe  Schuhe,  wie  sie  Dionysos  trägt)  an  den  Füßen,  in  der  einen  Hand  einen 
Becher,  in  der  anderen  einen  adlerbekrönten  Thyrsos  hatte,  folglieh  in  mehr  als 
einer  Beziehung  den  Darstellungen  des  Dionysos  sich  näherte.  Dürfen  wir  an- 
nehmen, daß  dies  nicht  allein  in  den  Attributen,  sondern  auch  in  den  Zügen  des 
Gottes  selbst  der  Fall  war,  und  dürfen  wir  andererseits  glauben,  daß  nicht  allein 
der  Adler  auf  dem  Thyrsos  ihn  von  Dionysos  unterschied,  und  als  Zeus  charak- 
terisirte,  so  ergiebt  sich,  wie  interessant  und  schwierig  die  Aufgabe  des  Künst- 
lers sein  mußte,  von  deren  Lösung  wir  uns  freilich  nur  in  unserer  Phantasie  ein 
Bild  machen  können,  da  Nachbildungen  auf  Münzen  von  Megalöpolis  ^^^)  in  keiner 
Weise  beglaubigt  sind.    Daß  eine  zweite  Statue  des  Zeus,  die  unter  dem  Beina- 
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men  ^^eilichios  (der  milde)''  zur  Sühnung^  einer  Blutthat  in  Argos  aufgestellt  war, 
und  welche  man  dem  jüngeren  Polyklet  als  Gegenstück  zu  seinem  ,^hilio8''  bei- 
gelegt hat,  aus  chronologischen  Gründen  eher  dem  älteren  Meister  des  Namens 
gehört,  ist  seines  Ortes  (oben  S.  341)  bemerkt,  wo  auch  von  noch  zwei  weiteren 
zwischen  den  beiden  Polykleten  streitigen  Werken  geredet  ist  Dem  jüngeren 
Meister  gehört  dagegen  unbestritten  eine  Hekate  von  Erz  in  Argos,  welche  sich 
als  zweite  zu  derjenigen  des  Naukydes  (oben  8.  357)  gesellte,  während  die  dritte 
marmorne  des,  trotz  dem  verschiedenen,  wahrscheinlich  absichtlich  zum  Ausdruck 
der  Licht-  und  Nachtseite  der  Göttin  gewählten  Material,  offenbaren  Drei  Vereins 
von  Einzelgestalten  von  Skopas  herrührte.  Wenn  in  diesen  Werken  wie  in 
mehren  von  Polyklets  Meister  Naukydes  die  Richtung  auf  das  Ideale  stärker  her- 
vortritt als  bei  dem  Haupte  der  Schule,  so  kennen  wir  von  ihm  wenigstens  ein 
Athletenbild,  mit  welchem  er,  wie  auch  Naukydes  mit  ein  paar  vorzüglichen 
Leistungen  dieser  Art  die  Kunstrichtung  vertritt,  der  die  argivische  Schule  im 
Allgemeinen  mehr  zuneigt. 

In  ähnlicher  Weise  wie  Naukydes  war  Periklytos,  der  Schüler  des  älteren 
Polyklet,  als  Lehrer  von  Bedeutung,  und  es  wird,  um  den  ganzen  Umfang  des 
Einflusses  darzustellen,  welchen  Polyklets  Lehre  direct  und  indirect  auf  die  Kunst 
ausübte,  erlaubt  sein,  hier  auch  den  Schüler  des  Periklytos  Antiphanes  und 
dessen  Schüler  Eleon  kurz  mit  anzuführen,  obgleich  sie  in  einer  rein  chronolo- 
gischen Anordnung  der  Eimstgeschichte  in  der  folgenden  Periode  ihre  Stelle  fin- 
den müßten.  Über  beide  Künstler  dürfen  wir  uns  kurz  fassen,  da  sie  weder  be- 
sonders berühmte  noch  in  ihrer  Richtung  eigenthümliche  Werke  schufen«  Anti- 
phanes finden  wir  mitbetheiligt  an  einem  figurenreichen  Weihgeschenk  der  Te- 
geateain  Delphi,  an  dem  mehre  Künstler  thätig  waren  und  das  wir  im  folgenden 
Capitel  kennen  lernen  werden;  ebenso  ist  er  thätig  an  einem  noch  ungleich  um- 
fangreicheren Weihgeschenk  der  Lakedaemonier  wegen  des  Sieges  bei  Aegospo- 
tamoi  (Ol.  93.  4,  404),  welches  ebendaselbst  aufgestellt  und  von  einer  Reihe  von 
Künstlern  aus  verschiedenen  Orten  gemacht  war.  Auch  diese  merkwürdige  Gmppe 
kann  hier  nur  erwähnt  werden.  Als  ein  drittes  Werk  des  Antiphanes  finden  wir 
ein  „troisches  Pferd"  von  Erz,  ebenfalls  in  Delphi,  ein  Weihgeschenk  der  Argiver 
wegen  eines  Sieges  über  die  Lakedaemonier.  Es  ist  interessant  genug,  dieser 
eigenthümlichen  Aufgabe,  auf  deren  Bedeutsamkeit  bei  der  Besprechung  Stron- 
gylions  (oben  S.  335)  hingewiesen  wurde,  hier  in  einer  anderen  Schule  der  Kunst 
zum  zweiten  Male  zu  begegnen,  obgleich  wir  leider  nicht  im  Stande  sind  zu  be- 
urteilen, ob  und  in  welcher  Beziehung  sich  deren  Lösung  durch  die  beiden  etwa 
gleichzeitigen  Künstler  unterschied. 

Von  Kleon,  Antiphanes'  Schüler,  kennen  wir  zwei  eherne  Statuen  des  Zeus, 
welche  aus  den  Strafgeldern  mehrer  Athleten  in  Olympia  nach  Ol.  98.  (388)  auf- 
gestellt wurden,  über  deren  etwaige  Eigenthümlichkeit  wir  aber  nicht  unterrichtet 
sind;  zu  ihnen  gesellt  sich  ein  Erzbild  der  Aphrodite,  von  dem  Gleiches  gilt, 
und  außerdem  werden  uns  fünf  Siegerstatuen  in  Olympia  als  Werke  Kleons  an- 
geführt 

Vielleicht  dürfen  endlich  noch  Patrokles  von  Sikyon  (Ol.  95),  von  dem  wir 
indessen  wenig  Genaueres  wissen  und  sein  in  unseren  Quellen  bedeutender  er- 
scheinender Sohn  und   Schüler  Daedalos   im  weiteren   Sinne   dieser   Genossen- 
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schafb  zugerechnet  werden.  Der  letztere,  von  dem  wir  mehre  Athletenstataen 
kennen  und  den  wir  an  dem  tegeatiechen  Weihgeschenk  in  Delphi  (s.  unten)  mit- 
hetheiligt  finden ,  interessirt  uns  hesonders  als  der  wahrscheinliche  TJrheher  eines 
in  nicht  wenigen  Wiederholungen  in  Statuen  und  geschnittenen  Steinen  erhaltenen 
Typus  einer  im  Bade  kauernden  Aphrodite,  Ton  dem  Fig  70  das  Exemplar  im 
Vatican  wedergiebt^^*). 

So  fein  und  schön  die  Composition  er- 
sonnen, so  geschickt  sie  in  der  mannigfalti- 
gen Lage  der  Glieder  durchgeführt  ist,  so 
wenig  läßt  sich  verkennen,  daß  die  Situation 
eine  durchaus  g^nrehafte  ist,  welche  mit  der 
Göttin  Aphrodite  eigentlich  Nichts  zu  thun 
hat,  80  daß  diese  gleichsam  nur  als  Vor- 
wand dient,  um  ein  schönes  nacktes  Weib  in 
einer  natürlich  motivirten  reizenden  Lage 
darzustellen.  Es  ist  begreiflich,  daß  man  ge- 
glaubt hat,  eine  solche  Composition  jünger 
als  Praxiteles  ansetzen  zu  müssen,  dennoch 
ist  der  Versuch,  diese  Statue  einem  andern 
und  späteren  Daedalos  zuzuweisen  unhaltbar. 

Weiter  als  auf  den  hier  umschriebenen 
Kreis  wird  man  die  Schule  und  Genossen- 
schaft Polyklets  schwerlich  ausdehnen  dür- 
fen;  allerdings  werden  uns  noch  ein  paar 
argivische  Künstler  genannt,  von  denen  wir 
glauben  mögen,  daß  sie  sich  dem  mächtigen 
Einfluß  der  polykletischen  Lehre  nicht  wer- 
den entzogen  haben,  von  denen  aber  dies  so 
wenig  überliefert  ist  wie  ihre  directe  Schü- 
lerschaft bei  dem  großen  Meister.  Wir  ken- 
nen sie  als  Mitarbeiter  an  den  schon  er- 
wähnten ausgedehnten  Weihgeschenken  in 
Delphi,  an  denen  Künstler  aus  yerschiedenen  Orten  thätig  waren,  welche  aber  um 
des  ümstandes  willen,  daß  unter  ihnen  ein  paar  Schüler  Polyklets  sich  finden, 
allesammt  dem  Kreise  der  polykletischen  Schule,  wenn  auch  im  weiteren  Sinne, 
beizuzählen  ungerechtfertigt  ist^^^^).  Denn  weder  besitzen  wir  Urteile  der  Alten 
über  diese  Künstler,  aus  denen  sich  eine  Übereinstimmung  ihres  Kunstcharakters 
mit  dem  Polyklets  ergäbe,  noch  läßt  sich  aus  den  Werken  selbst  im  entferntesten 
auf  eine  ähnliche  Thatsache  schließen.  Je  größeres  Gewicht  aber  darauf  zu  legen 
ist,  daß  Polyklets  Schule  einen  so  beträchtlichen  Umfang  gehabt  hat,  wie  sie 
wirklich  hatte,  um  so  mehr  ist  es  Pflicht,  diesen  Umfang  nicht  bis  in  Kreise  aus- 
zudehnen, deren  Zusammenhang  mit  dem  argivischen  Mittelpunkt  durch  Nichts 
verbürgt  ist  Wir  werden  demnach,  was  wir  aus  dieser  Periode  noch  zu  betrach- 
ten haben,  in  einem  letzten  Capitel  zusammenfassen,  müssen  zuvor  jedoch  noch 
von  Kunstwerken  reden,  die  zu  Polyklet  und  seiner  Werkstatt  in  ähnlichem  Ver- 


Fig.  70.  Kauernde  Aphrodite  nach  Dae- 
.  daloB  von  Sikyon. 
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btQtniß  stehn,  wie  die  Bildwerke  am  Parthenon  zu  der  Werkstatt  des  Phidias, 
den  Bcnlpturen  am  Tempel  der  Hera  unweit  Argos. 

Die  Giebelfelder  so  gut  wie  die  Metopen  des  von  dem  Argiver  Eapolemos 
erbauten  Tempels  nämlich  waren  mit  Sculptoren  geschmückt,  deren  Pausanias 
(II.  17.  3)  eben  so  kurz  wie  der  Parthenonsculpturon  gedenkt,  während  obendrein 
die  Stelle  sehr  wahrscheinlich  zerrüttet  nnd  die  Angabe  der  Gegenstände 
in  den  Giebeln  ausgefallen  ist^^^).  Das  was  wir  also  bei  Pausanias  lesen,  wird 
insgesammt  den  Metopen,  wahrscheinlich  der  Vorder-  und  der  Hinterseite  zuzu- 
weisen sein  und  folglich  aus  Einzelcompositionen  in  Hochrelief  bestanden  haben, 
wie  wir  sie  aus  den  Parthenonmetopen  kennen.  An  der  Vorderseite  finden  wir 
denmach  die  Geburt  des  Zeus  und  an  diese  angeschlossen  den  Kampf  der  Götter 
und  Giganten,  an  der  Hinterseite  Scenen  aus  der  Einnahme  Ilions.  Leider  fehlt 
uns  bisher  jeglicher  Anhalt,  um  uns  diese  Compositionen  zu  rergegenwärtigen, 
und  es  ist  fraglich ,  ob  wir  dies  jemals  im  Stande  sein  werden.  Eine  Ausgra- 
bung des  Tempels,  welche  im  Jahre  1854  Bizo  Bangabe  in  Gesellschaft  mit 
Bursian  vornahm,  und  deren  Kosten  durch  eine  von  Roß  veranstaltete  Sanmilung 
unter  den  deutschen  Archaeologen  und  Philologen  gedeckt  wurden,  hat  allerdings 
nicht  allein  die  Fundamente  des  Tempels  bloßgelegt  xmd  von  seinen  Architektur- 
stücken so  viel  zu  Tage  gefördert,  daß  wir  ziemlich  alle  Elemente  zur  Becon- 
struction  des  Bauwerkes  in  Händen  haben,  sondern  diese  Ausgrabung  hat  auch 
eine  reiche  Fülle  von  Sculpturfragmenten  auffinden  lassen.  Bangabe  schreibt 
darüber  an  Boß  wie  folgt  ^^^):  „Nicht  der  unbedeutendste  Gewinn  bei  dieser 
Ausgrabung  ist  die  Ausbeute  an  Sculpturstücken,  die  meisten  wo  nicht  alle  aus 
parischem  Marmor,  aus  welchem  alle  architektonischen  Ornamente  sind.  Keines 
derselben  ist  vollständig,  und  da  sie  von  verschiedenen  Dimensionen  sind,  die  einen 
von  natürlicher  Größe,  andere  colossal,  und  andere  wieder,  und  zwar  die  meisten, 
unter  natürlicher  Größe,  so  ist  es  unmöglich  zu  entscheiden  ob  sie,  oder  welche 
von  ihnen,  zu  einzelnstehenden  Statuen,  vielleicht  zu  denen  der  Priesterinnen,  und 
welche  den  Gruppen  der  Giebelfelder  oder  dem  sonstigen  Schmucke  des  Tempels 
angehören.  Sie  sind  meistens  bei  dem  was  wir  den  Pronaos  zu  nennen  berech- 
tigt sind,  nämlich  an  der  südöstlichen  Seite,  und  in  der  Gregend  des  Opisthodomos 
oder  der  nordwestlichen  Seite  gefunden  worden.  Einige  in  kleiner  Anzahl  gehö- 
ren erweislich  zu  Beliefs  und  zwar  von  zweierlei  Gattung,  die  einen  sehr  erha- 
ben (haut-reliefs),  die  anderen  hingegen  sehr  flach  (en  miplat)  gehalten.  Diese 
Sculpturstücke,  die  hauptsächlich  in  Eörpertheilen,  Armen  und  Händen,  Schenkeln 
und  Füßen,  Gewandstücken  und  Köpfen  bestehen,  genügen  um,  wenn  auch  nicht 
das  Kunstreiche  oder  Dramatische  der  Zusammenstellung,  doch  wenigstens  die 
Fähigkeit  in  der  Auffassung  des  Schönen,  und  die  Formenbildung  der  bisher  fast 
unbekannten  polykleitischen  Schule  zu  zeigen.  Diese  Formen  sind  von  seltener 
Anmuth  und  Schönheit,  und  nach  ihnen,  unter  anderen  nach  einem  meisterhaften 
Kopfe  einer  Jungfrau  von  ^s  Größe  zu  uriheilen,  kann  man  die  Kunst  des  Po- 
lykleitos  zwischen  die  pheidiasische  und  die  praxitelische  stellen.  Sie  scheint 
strenger  und  ernsthafter  als  diese,  weicher  und  lieblicher  aber  als  jene  zu  sein. 
Alle  diese  Sculpturen,  mit  den  architektonischen  Verzierungen  und  übrigen  archi- 
tektonischen Gliedern,  die  leicht  zu  transportiren,  und  von  einer  besonderen  Wich- 
tigkeit für  die  Kenntniß  der  Einzelnheiten  des  Tempels  waren,  sind  nach  Argos 
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geschafit  worden,  wo  ich,  immer  mit  Hülfe  bieines  Freundes  und  Gefährten, 
Hm.  Dr.  Bursian,  dieselben /nach  dem  angeschlossenen  Yerzeichniß,  in  ein  provi- 
Borisohes  für  sie  improvisirtes  Local- Museum  niedergelegt  und  gehörig  geordnet 
habe,  indem  ich  zugleich  von  der  Obrigkeit  das  Versprechen  erhielt,  daß  sie  bal- 
digst ein  geräumiges  und  dazu  geeigneteres  Local  zu  schaffen  sich  befleißigen 
würde/'  Seitdem  sind  vierzehn  Jahre  verstrichen,  aber  von  irgend  einer  Sorge 
für  diese  kostbaren  Reste  hat  noch  Nichts  verlautet;  im  Gregentheil,  sie  liegen 
noch  immer  in  Staub  und  Spinneweben  begraben  in  demselben  „Localmuseum'', 
will  sagen  einem  Schuppen  der  Demarchie  von  Argos  *^^),  ja  es  verlautet,  daß 
ihrer  nicht  wenige  abhanden  gekommen  und,  einstweilen  wenigstens,  verschwun- 
den sind.  Auch  ist  von  ihnen  noch  Nichts  abgeformt  oder  gezeichnet,  ausgenom- 
men ein  Köpfchen,  dessen  Fublication  aber  geringes  Vertrauen  der  Genauigkeit 
und  Stiltreue  erweckt 

Und  doch  sind  in  dem  erwähnten  Verzeichniß  bei  BAngabe  unter  Anderem 
aufgezählt:  7  Köpfe  oder  Stücke  von  Köpfen,  20  dergleichen  von  Körpern,  42  von 
Armen  und  Händen,  114  von  Schenkeln  und  Füßen,  160  von  Gewandung,  12  von 
Schilden,  2  von  Fferdeköpfen ;  doch  sagt  Bursian  von  den  Fragmenten:  „sie  sind 
der  Mehrzahl  nach  von  hoher  Vollendung  und  daher  unzweifelhaft,  mit  Ausnahme 
einiger  Fragmente  von  Statuen  von  Friesterinnen,  die  durch  steife  Behandlung  der 
Draperie  sich  als  späteren  Ursprungs  erweisen,  der  Schule  des  Folyklet  zuzu- 
schreiben. In  der  Behandlung  der  nackten  Körpertheile  zeigen  sie  große  Zartheit 
und  Weichheit  und  eine  reiche  Entwickelung  der  Formen,  die  aber  weit  entfernt 
ist  von  schwellender  Üppigkeit  oder  kraftloser  Weichlichkeit:  die  Muskeln  sind 
in  maßvoller  Weise,  ohne  alle  Ostentation  anatomischer  Kenntniß  angedeutet.  Ein 
wunderschönes  Fragment  der  Brust'  eines  Jünglings  erinnert  an  das  von  dem 
Auetor  ad  Herennium  (IV.  6.  9)  gepriesene  pectus  Polyclitlum.  Einige  Belief- 
fragmente,  leider  von  sehr  geringem  Umfange,  die  sicher  auf  die  Metopen  (den 
Grigantenkampf)  zu  beziehn  sind,  zeigen  eine  besondere  Eigenthümlichkeit  der 
Technik''  u.  s.  w.  Aber  dennoch,  und  trotzdem,  daß  die  berühmten  aeginetischen 
Giebelgruppen  zum  Theil  in  einem  kaum  besseren  Zustande  gefunden  worden  sind, 
und  daß  sich  noch  gar  nicht  übersehn  läßt,  wie  Bedeutendes  aus  diesen  disiectis 
membris  entstehn  könnte,  wenn  einmal  die  richtigen  Hände  sich  mit  ihrem  Zu- 
sammenordnen  und  Zusammenpassen  beschäftigten,  ehe  sie  vollends  verzettelt  wer- 
den, dennoch  ist,  wie  gesagt,  bis  heute  noch  Nichts,  gar  Nichts  für  dieselben  ge- 
schehen, und  wir  müssen  uns  auch  heute  noch  bescheiden,  von  den  Sculpturen 
aus  Polyklets  Schule  Nichts  zu  wissen,  als  daß  sie  in  Stücken  vorhanden, 
daß  diese  Stücke  der  höchsten  Beachtung  werth  sind,  und  daß  sie  als  todtes  'Ca- 
pital nicht  allein,  sondern  als  schwindendes  im  Stalle  des  Demarchen  von  Argos 
liegen. 
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DREIZEHNTES  CAPITEL. 

Künstler  und  Kunstwerke  im  übrigen  GrieohenlancL 


Einer  geographischen  Rundschau  in  den  verschiedenen  Gegenden  Griechen- 
lands nach  Künstlern  und  Kunstwerken  müssen  wir  die  Beschreibung  der  schon 
erwähnten  Weihgeschenke  der  Lakedaemonier  und  der  Tegeaten  in  Delphi  voran- 
senden,  welche  aus  dem  Zusammenwirken  mehrer  Künstler  verschiedener  Land- 
schaften hervorgingen.  Das  lakedaemonische  Weihgeschenk  wegen  des  Siegs  über 
die  Athener  bei  Aegospotamoi  (Ol.  93.  i,  404.)  war  das  figurenreichste  und  aus- 
gedehnteste, von  dem  wir  aus  der  ganzen  griechischen  Kunstgeschichte  Nachricht 
haben,  denn  es  umfaßte  wenigstens  achtunddreißigBtatuen,  wenigstens,  weil 
in  Fausanias'  Aufzählung  sich  eine  Lücke  findet.  Diese  Masse  von  Statuen  war 
in  eine  vordere  Haupt-  und  eine  hintere  Nebengruppe  geordnet  Die  vordere 
Hauptgruppe  hat  viel  Ähnlichkeit  mit  dem  durch  Ironie  des  Schicksals  nach- 
barlich aufgestellten  Weihgeschenk  der  Athener  wegen  des  Siegs  bei  Marathon,  dem 
Jugendwerke  des  Phidias  (oben  S.  222) ;  denn  so  wie  dieses  den  Feldherm  Miltiades,  um- 
geben von  Göttern  (Athene  und  ApoUon)  und  von  attischen  Landesheroen  dar- 
stellte, zeigte  das  lakedaemonische  Weihgeschenk  den  Sieger  von  Aegospotamoi 
und  Eroberer  Athens,  Lysandros,  von  Poseidon  wegen  seines  Seesieges  bekränst 
in  Gegenwart  des  Zeus,  des  Apollon  und  der  Artemis  und  der  Dioskuren,  sowie 
begleitet  von  seinem  Wahrsager  Abas  und  dem  Steuermann  des  AdmiralschiflTs 
Hermon.  Über  die  Anordnung  dieser  neun  Personen  fehlt  uns  eine  nähere 
Angabe,  unzweifelhaft  aber  haben  sie  eine  symmetrisch  geschlossene  Gruppe 
«gebildet,  und  wir  werden  schwerlich  sehr  fehlgreifen,  wenn  wir  uns  die  Anord- 
nung so  denken,  daß  Lysandros  zwischen  Zeus  und  Poseidon  die  Mitte  einnahm, 
während  sich  dem  Zeus  die  Dioskuren,  dem  Poseidon  Artemis  und  Apollon  an- 
schlössen, und  die  beiden  Gefährten  des  f^ldherm  auf  den  Flügeln  der  Gruppe 
standen.  Hinter  dieser  befand  sich  die  bedeutend  zahlreichere  Nebengmppe, 
welche  die  Porträtstatuen  derjenigen  enthielt,  die  dem  Lysandros  bei  Aegospotamoi 
Beistand  leisteten,  theils  Lakedaemonier,  theils  Griechen  anderer  Staaten,  auf 
deren  Namenverzeichniß  es  hier  nicht  ankommt.  Wie  diese  Statuenreihe  angeord- 
net gewesen  sein  mag,  darüber  ist  kaum  eine  Yermuthung  möglich.  Die  Künstler 
nun,  welche  an  diesem  Werke  gemeinsam  arbeiteten,  waren  von  den  schon  im  vorigen 
Capitel  erwähnten:  Antiphanes  ausArgos  (die  Dioskuren),  Athenodoros  und 
Dameas  aus  Kleitor  in  Arkadien,  Schüler  Polyklets  (Zeus  und  Apollon; 
Artemis,  Poseidon  und  Lysandros),  Kanachos  aus  Sikyon,  Schüler  Polyklets 
(mit  Patrokles  zusammen  10  Figuren  der  Nebengruppe),  außerdem  noch:  Theo- 
kosmos aus  Megara,  den  wir  schon  in  Phidias  Genossenschaft  gefunden  haben, 
(den  Steuermann  Hermon),  Pison  aus  dem  trözenischen  Kalauria  (den  Seher 
Abas),  Tisandros  (aus  Sikyon?)  (10  Figuren  der  Nebengruppe),  Alypos  aus 
Sikyon  (deren  7),  Patrokles  aus  Sikyon  (mit  Kanachos  deren  10). 

An  dem  später  ^^4)  (OL  103  oder  104,   368  oder  364)    wiederum  benachbart 
aufgestellten  tegeatischen  Weihgeschenk,  welches  Apollon  und  Nike  umgeben  von 


[326.]  KttKSTLEB  trin>  xukstwsbxe  im  übkigek  gbiechexlamd.  363 

arkadischen  Stammheroen  und  Heroinen  (im  Ganzen  9  Figuren)  darstellte,  ohne 
daS  wir  über  deren  Anordnung  begründeter  Weise  eine  Yermuthung  aufstellen 
können  ^^^),  finden  wir  neben  Antiphanes  und  Daedalos  noch  die  beiden 
Nichtsikyonier  Fausanias  aus  Apollonia  (welchem?)  und  Samolas  aus  Ar- 
kadien thätig. 

Die  Namen  dieser  in  keiner  Weise  hervorragenden  Künstler  können  uns 
allerdings  ziemlich  gleichgiltig  sein  und  sind  besonders  nur  deshalb  hier  ange- 
Hihrt,  weil  sie  an  so  interessanten  Werken,  wie  besonders  das  lakedaemonische 
Weihgeschenk  ist,  haften;  eine  weitere  Liste  von  Künstlernamen,  bei  denen  es 
sich  nicht  um  derartige  Hervorbringungen  handelt,  noch  auch  um  solche,  deren 
Nichtkenntniß  eine  fühlbare  Lücke  im  kunstgeschiohtliohen  Wissen  geben  würde, 
dürfen  wir  uns  ersparen.  Diejenigen  Thatsachen,  auf  die  es  allein  ankonmien 
kann,  sind:  erstens,  daß  kein  Ort  Griechenlands,  außer  Arges  und  Athen,  in  der 
Feriode,  in  der  wir  stehn  und  die  wir  chronologisch  etwa  mit  der  Mitte  der  90er 
01ympiaden% abschließen,  einen  in  irgend  einer  Beziehung  hervorragenden,  norm- 
gebenden Künstler  hervorbrachte,  welcher  nicht  dem  einen  oder  dem  anderen 
großen  Mittelpunkte  des  Kunstbetriebs  sich  zuwandte,  der  einen  oder  der  anderen 
Schule  angehörte;  zweitens,  daß  die  athenischen  Schulen  des  Fhidias  und  Myron 
mehre  Künstler  entfernter  Gegenden  vereinigen,  während  Folyklets  Schule  sich 
allermeist  aus  Arges  und  Sikyon  oder  demnächst  aus  anderen  nahe  gelegenen  Orten 
recrutirt;  drittens,  daß  die  an  Fhidias  und  Myron  sich  anschließenden  Künstler 
persönlich  ungleich  bedeutender  dastehn,  als  die  meisten  der  um  Folyklet  gmp- 
pirten,  während  dessen  Schule,  mögen  wir  sie  im  engeren  oder  im  weiteren  Sinne 
verstehn,  viel  ausgedehnter  ist,  als  die  der  Attiker,  womit  gleich  die  andere  Be- 
mericung  verbunden  werden  mag,  daß  in  Athen*  die  Schule  sich  in  keinem  Falle 
über  die  erste  Generation,  d.  h.  über  die  unmittelbaren  Jünger  des  Fhidias  und 
Myron  fortsetzt,  während  in  Argos  uns  mehr  als  eine  Abzweigung  der  Schule 
Folyklets  begegnet,  welche  die  zweite  und  dritte  Generation  umfaßt  (s.  Naukydes, 
Folyklet  d.  j.  und  Alypos  von  Sikyon;  Feriklytos,  Antiphanes,  Kleon;  Fatrokles 
und  Daedalos),  eine  Thatsache,  auf  deren  Erklärung  schon  in  der  Besprechung 
der  Schule  Folyklets  hingewiesen  worden  ist.  Viertens  muß  hervorgehoben  werden, 
daß,  wenn  wir  auch  von  solchen  Künstlern  absehn,  die  als  Meister  ersten  Ranges 
der  Kunstentwiokelung  neue  Bahnen  gebrochen  haben,  und  nur  nach  solchen 
fragen,  die,  ohne  in  den  Schulzusammenhang  mit  Athen  und  Argos  zu  gehören, 
eine  selbständige  Bedeutung  erlangten  und  deren  Werke  mit  Lob  genannt  werden, 
wir  kaum  den  einen  und  den  anderen  Namen  in  den  Schriften  der  Alten  verzeich- 
net finden  "*).  Den  meisten  Anspruch  hier  genannt  zu  werden  dürfte  Tele- 
phanes  von  Fhokis  haben,  von  dem  Flinius  Folgendes  aussagt:  „die  Künstler, 
welche  in  ausführlichen  Schriften  die  Kunstgeschichte  behandeln,  feiern  mit  außer- 
ordentlichen Lobsprüchen  auch  den  Fhoker  Telephanes,  der  sonst  unbekannt  ge- 
blieben ist  9  weil  er  in  Thessalien  lebte  und  seine  Werke  dort  versteckt  sind, 
übrigens  aber  nach  ihrem  Urteil  in  eine  Linie  mit  Folyklet,  Myron  und  Fytha- 
goras  gesetzt  wird."  Daß  dieser  Künstler,  von  dem  Flinius  drei  Werke  anführt, 
ans  denen  wir  nicht  viel  schließen  können,  unserer  Zeit  angehört,  kann  keinem 
Zweifel  unterliegen;  für  seinen  Kunstcharakter  ist  es  wohl  bezeichnend,  daß  er 
mit  Folyklet,  Myron  und  Fythagoras,  mit  Ausschluß  des  Fhidias  verglichen  wird. 
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und  daß  es  Künstler  sind,  bei  denen  er  in  so  hoher  Achtang  stand.  Während 
wir  aus  dem  ersteren  Umstände  auf  eine  nichtideale  Richtung,  können  wir  aus 
dem  anderen  darauf  schließen,  daß  Telephanes'  Verdienste  sich  wesentlich  auf  das 
Formelle  und  Technische  bezogen,  welches  von  Laien  übersehn,  von  Künstlern 
gewürdigt  wird.  Unter  den  übrigen  Künstlernamen  dieser  Zeit  dürfte  nur  noch 
Fhradmon  von  Argos  eine  eigene  Erwähnung  y erdienen,  der  mit  seiner  Amazonen- 
statue in  dem  (oben  S.  346)  erwähnten  Wettstreit  den  vierten  Preis  errang,  und 
von  dem  wir  außerdem  noch  eine  Siegerstatue  und  eine  Gruppe  von  zwölf  ehernen 
Kühen  kennen,  welche  als  Weihgeschenk  der  Thessaler  im  Yorhof  des  Tempels 
der  Athene  Itonia  bei  Fherae  in  Thessalien  standen«  Was  wir  sonst  noch  von 
Künstlern  und  Kunstwerken  dieser  Zeit  wissen,  vereinigt  sich  am  besten  in  einer 
gedrängten  geographischen  Übersicht,  aus  der  man  entnehmen  kann,  in  welchem 
Yerhältniß  der  Kunstbetrieb  dieser  Zeit  in  den  verschiedenen  Städten  Griechen- 
lands zu  demjenigen  der  beiden  grossen  Gentralstätten  Athen  und  Argos  stand. 

In  der  Feloponnes  finden  wir  zunächst  in  Argos  und  Sikyon  noch 
etliche  Künstler,  die  wir  zu  Folyklets  Schule  zu  zählen  kein  Kecht  haben;  dem- 
nächst tritt  Arkadien  mit  der  relativ  größten  Zahl  von  KünsÜem  auf  (vier: 
Dameas,  Athenodoros,  Samolas,  Nikodamos),  ein  Land,  von  dessen  Kunstbetrieb 
wir  bisher  kaum  eine  Notiz  haben,  wo  wir  aber  alsbald  (bei  Phigalia)  ein  höchst 
bedeutendes  Kunstwerk  finden  werden;  zwei.  Künstler  (Aristokles  und  Kleoitas) 
gehören  ziemlich  sicher  nach  Elis,  wo  Fragmente  der  Sculpturen  des  ZenA- 
tempels  von  Olympia  auf  uns  gekommen  sind;  T reizen  bietet  einen  Namen 
(Fison).  Endlich  ist  seiner  Namensform  nach  Feloponnesier  Apellas.  Von  Kunst- 
werken aber,  deren  Meister  uns  nicht  bekannt  sind,  verdienen  besonders  die  mehr- 
fachen spartanischen  SiegesweihgeiSbhenke  wegen  der  Schlacht  bei  Aegospotamoi 
erwähnt  zu  werden,  unter  denen  außer  der  großen,  am  Anfange  dieses  Capitels 
besprochenen  delphischen  Gruppe  in  Sparta  selbst  am  Markte  besonders  die  sog. 
persische  Halle  bemerkenswerth  ist,  welche,  allerdings  von  früherer  Gründung 
aus  persischer  Beute,  in  dieser  Periode  umgebaut  und  erweitert  worden  zu  sein 
scheint.  Über  ihren  Säulen,  sagt  Pausanias,  waren  die  Bildnißstatuen  hervor- 
ragender Perser,  wie  des  Mardonios,  und  persischer  Bundesgenossen,  wie  der  Ar- 
temisia  von  Halikamaß  angebracht,  nicht  unwahrscheinlich  in  der  Art  als  Drei- 
viertelreliefe wie  die  Figuren  an  der  Incantada  genannten  Halle  in  Thessalonike  ^^'^). 

In  Hellas  und  Nordgriechenland  weist  Megara  zwei  Künstler  auf 
(Theokosmos  (s.  oben  S.  250)  und  dessen  Sohn  Kallikles,  Athletenbildner),  Pho- 
kis  einen  (Telephanes),  Thrakien  desgleichen  (Paeonios  aus  Mende,  s.  oben 
S.  245). 

Von  den  Inseln  und  aus  dem  kleinasiatischen  Griechenland  stammen 
aus  Herakleia  am  Pontes  ein  Künstler  (Kolotes  s.  oben  S.  249),  aus  Faros 
ihrer  drei  (a^ßer  Agorakritos  und  Thrasymedes  ein  sonst  wenig  bekannter  Lokros) 
aus  Kreta  zwei  (außer  Kresilas  von  Kydonia  Amphion  von  Knossos),  ebenso  aus 
Chi 0  8  (Pantias  und  Sostratos),  aus  Kypros  (Styppax  oben  S.  330 f.),  Thasos 
(Polygnot  der  große  Maler),  Aegina  (Philo timos),  Kerkyra  (Ptolichos)  je  einer. 

Und  endlich  erfahren  wir  zwei  Namen  aus  Großgriechenland  (Sostratos 
von  Rhegion,  Schwestersohn  des  Pythagoras  und  Patrokles  von  Kroton),  während 
von  regerem  Kunstbetriebe  auf  Sicilien  Zeugniß  giebt  einerseits  die  Nachricht  von 
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einem  von  Selinus  vor  Ol.  92.  3  (dem  Datum  von  Selinus'  Zerstörung  durch  die 
Karthager)  in  Olympia  erbauten  sog.  Schatzhause,  in  welchem  eine  Ooldelfenbein- 
Statue  des  Dionysos  stand,  andererseits  erhaltene  architektonische  Sculpturen,  Me- 
topen  eines  dritten  und  jüngsten  Tempels  in  Selinus,  welche  sich  denen  der  beiden 
älteren  (oben  8.  S6  u.  S.  145)  würdig  anreihen,  und  auf  welche  wir  demnächst 
in  der  Übersicht  über  die  erhaltenen  Reste,  wo  auch  von  den  Ruinen  des  Zeus- 
tempels von  Akragas  zu  reden  sein  wird,  zurückkommen  werden. 

Das  ist  aber  auch  Alles,  was  wir  von  Künstlern  und  datirten  Kunstwerken 
aus  den  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  kennen.  Und  wenn  wir  nun  auch 
nicht  glauben  wollen,  ja  fem  davon  sind,  anzunehmen,  daß  wirklich  ein  größerer 
Reichthum  nicht  bestanden  habe,  so  bleibt  doch  die  Thatsache  als  unbestreitbar  stehn, 
daß  der  Kunstbetrieb  in  ganz  Griechenland,  verglichen  mit  dem  Athens  und  Argos' 
immerhin  untergeordnet  erscheint.  Und  diese  Thatsache  wird  um  so  auffallender, 
wenn  wir  nicht  vergessen,  daß  eben  die  bedeutenderen  der  in  der  obenstehenden 
Übersicht  wieder  genannten  Männer  nicht  in  ihrem  Vaterlande,  sondern  meistens 
in  Athen  wirkten  und  sich  den  attischen  Schulen  anschlössen. 

Und  dennoch,  so  sehr  wir  diese  Thatsachen  anerkennen,  müssen  wir  uns 
hüten,  die  nicht  attische  und  nicht  argivische  Kunst  dieser  Zeit  gering  zu  achten. 
Das  beste  Mittel,  um  uns  gegen  eine  solche  Unterschätzung  zu  wahren,  wird  darin 
bestehn,  daß  wir  uns  vergegenwärtigen,  was  uns  von  Kunstwerken  aus  den 
verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  erhalten  ist  Da  wir  uns  hier  auf  her- 
vorragende Schöpfungen  und  solche  Kunstwerke  beschränken  müssen,  die  sich 
datiren  lassen,  so  wird  unsere  Liste  freilich  keine  sehr  lange  werden;  aber  das 
was  anzuführen  ist,  wird  uns  lehren,  daß  die  erste  große  BlHthe  der  griechischen 
Kunst  nicht  auf  Athen  und  Argos  beschränkt  war,  sondern  daß  der  Geist,  der  von 
diesen  Mittelpunkten  ausging,  auch  ferne  und  abgelegene  Gegenden  ergriffen  hatte. 
Inwieweit  wir  eine  directe  Anregung  der  Kunstschöpfungen  anderer  Orte  von 
Athen  und  Argos  aus  anzunehmen  haben,  muß  bei  jedem  Monumente  besonders 
erörtert  werden. 

Am  unnüttelbarsten  unter  dem  Einflüsse  attischer  Kunst  entstanden  wird  man 
ohne  Zweifel  den  plastischen  Schmuck  des  Zeustempels  in  Olympia  zu  denken 
geneigt  sein,  ja,  da  wir,  wie  früher  bemerkt,  die  großen  Giebelgruppen  desselben 
als  Werke  des  Alkamenes  und  des  Paeonios  von  Mende,  Künstler  der  Genossen- 
schaft des  Fhidias,  kennen,  so  wird  man  sich  zu  der  Annahme  gedrängt  fühlen, 
einem  derselben  auch  die  übrigen  architektonischen  Sculpturen  etwa  in  der  Art 
zuzuschreiben,  wie  wir  Phidias  den  plastischen  Schmuck  des  Parthenon  beigelegt 
haben.  Inwiefern  eine  solche  Annahme  gerechtfertigt  sei  oder  nicht»  können  wir 
erst  nach  Vorlegung  des  Thatsächlichen  in  Erwägung  ziehn. 

Es  handelt  sich  nämlich  um  Reliefe,  welche  sich  nach  Pausanias'  Ausdruck 
über  der  Thür  der  Vorder-  und  der  Hinterseite  des  Tempels  befanden,  und  von 
denen  bedeutende  Bruchstücke  1829  durch  die  französische  Expedition  scientifique 
de  la  Mor^  glücklich  wieder  entdeckt,  größtentheils  in  das  Museum  des  Louvre 
gekommen  sind  ^^^).  Diese  Reliefe,  ursprünglich  wohl  zwölf  an  der  Zahl  ^^%  deren 
Inhalt  eine  Reihe  der  Kämpfe  des  Herakles  bildete,  geben  sich,  soweit,  abgesehn 
von  allgemeinen  Wahrscheinlichkeitsgründen,  aus  den  größeren  Fragmenten,  die 
in  den  beifolgenden  Abbildungen  mitgetheilt  sind,   geschlossen  werden   darf,   als 
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metopenartige,  abgesonderte  Platten  von  1,54  m.  in's  Geviert  zu  erkennen,  welche 
aber  nicht  dem  äußeren  Säulenfrieee,  sondern  einem  solchen  inneren  zwischen  den 
Anten  desPronaos,  ähnlich  demjenigen  am  sogenannten  Theseion  eingefügt  waren  ^^^). 
Ob  auch  die  Metopen  des  äußeren  Frieses,  der  rings  um  den  Tempel  umlief« 
Sculpturenschmuck  trugen,  ist  nicht  mit  Gewißheit  auszumachen,  da  aber  keine  Frag- 
mente von  Reliefen  dieser  Metopen  gefunden  sind,  so  bleibt  die  Annahme,  daß  sie 
nur  bemalt  waren,  ungleich  wahrscheinlicher. 

Die  wiedergefundenen  Fragmente,  von  denen  wir  reden,  sind  zum  Theil  so 
gering,  daß  sie  eher  den  Namen  Splitter  verdienen,  und  daß  wir  nur  in  wenigen 
Fällen  aus  denselben  auf  die  Gomposition,  der  sie  angehörten,  zu  schließen  im 
Stande  sind,  und  zur  Beurteilung  des  Stils  noch  geringere  Grrundlagen  haben. 
Dem  Gegenstande  und  der  Gomposition  nach  läßt  sich  außer  dem  gleich  näher  zu 
besprechenden  Kampfe  mit  dem  Stier  derjenige  mit  dem  Löwen  nachweisen;  es 
ist  der  entschiedene  Sieg  des  Helden  gebildet,  der  Löwe  liegt  die  letzte  Wuth 
ausschnaubend  am  Boden,  Herakles  hat  den  rechten  Fuß  auf  ihn  gestellt  und 
stand  mit  gesenkter  Keule  siegreich  ruhend  über  ihm.  Ferner  ist  der  Kampf  mit  dem 
dreileibigen  Geryon  wiederzuerkennen,  welcher  auf  seinem  Höhepunkt  aufgefaßt  ist. 
Herakles  tritt  mit  dem  linken  Bein  gegen  Geryons  Leib  und  scheint  ihn  am  Kopfe  gefaßt 
und  niedergedrückt  £u  haben;  am  Kopfe  seines  vordersten  Leibes  nämlich,  denn 
Geryon  war  ohne  Zweifel,  wie  auch  bestimmte  Spuren  beweisen,  als  dreifacher 
Mann  dargestellt,  wie  in  anderen  älteren  Kunstwerken.  Von  dem  Abenteuer  mit 
den  Bossen  des  Diomedes  und  demjenigen  mit  dem  Eber  sin'd  nur  kleine  Stücke 
erhalten;  zu  welchem  Abenteuer  die  ganz  erhaltene  sitzende  weibliche  Person 
(Fig.  72)  gehörte,  ist  nicht  ausgemacht  Weitaus  am  genauesten  können  wir 
urteilen  über  das  als  Fig.  71  mitgetheilte  Belief,  welches  die  Bändigung  des 
kretischen  Stiers  durch  Herakles  zum  Gegenstande  hat,  und,  wenngleich  mehrfach 
zerbrochen,  doch  in  den  wesentlichsten  Theilen  wohlerhalten  ist  Hier  ist  die 
Gomposition  in  jedem  Betracht  vorzüglich,  und  sie  ist  mit  Becht  eine  der  Muster- 
gruppen des  Alterthums  genannt  worden.  Das  gewaltige  Thier,  dessen  Körper 
mit  offenbarer  Absicht  zu  der  größten  Massenhaftigkeit  ausgearbeitet  ist,  welche 
die  Natur  seiner  Species  erlaubt,  bei  dem  namentlich  der  Nacken  als  der  Libegriff 
aller  unverwüstlichen,  zermalmenden  Stärke  erscheint,  das  gewaltige  Thier  hat 
diese  seine  Körpennasse  in  den  Schwung  eines  Galopps  gebracht,  unter  dem  wir 
die  Erde  zittern  zu  fühlen  meinen;  da  legt  sich  Herakles,  der  die  Bestie  am  Hom 
gepackt  hat,  dieser  Bewegung  entgegen,  durchkreuzt  sie  mit  seinem,  genau  in  der 
Diagonale  der  Platte  liegenden  Körper,  und  siehe  da,  die  Bewegung  des  Stiers 
hat  ihre  Grenze  gefunden,  mitten  im  Sprunge  ist  das  Thier  wie  am  Boden  ange* 
wurzelt  und,  so  über  alles  Maß  gewaltig  sein  Nacken  sein  mag,  unter  der  Über- 
macht des  herakle'ischen  Armes  beugt  er  sich  herum  und  das  Ungethüm  erscheint 
uns  wehrlos  besiegt  Das  hätte  gar  nicht  kühner  erfunden  werden  können,  und 
ist,  so  oft  dieselbe  Scene  in  mehr  oder  weniger  abweichender  Weise  wieder  dar- 
gestellt worden,  niemals  überboten.  Die  nothwendige  Voraussetzung  aber  dieser 
kühnen  Gomposition  ist,  daß  der  Körper  des  Helden  in  einer  Weise  gestaltet 
wurde,  daß  er  gegen  die  Körpermasse  des  Stiers  ein  Gegengewicht  bot.  Es  ist 
schon  oben  bei  der  Besprechung  der  Metope  vom  Theseion  in  Athen  mit  der  Bän- 
digung des  marathonischen  Stiers  durch  Theseus  auf  dieses  Belief  vorausverwie- 
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Fig.  Tl.  Fragmente  der  Hetnpen  von  Olympia;  b.  HerakleB  Stierbandiger. 

Ben,  hier  eei  an  jenee  Belief  zurück  erinnert  Ein  Heldenkörper,  schlank,  elastisch, 
locht  wie  der  des  Theseus  wäre  in  der  Situation  unseres  Herakles  sehr  wenig 
aogebraobt.  unseren  Heraklee  hat  man  mit  zweifelhaftem  Rechte  mehr  athletisch 
als  heroisch  ausgebildet  genannt;  denn  schwerlich  könnte  athletische  Übung  den 
menschlichen  Körper  so  ausbilden,  falls  sie  nicht  ein  Material  vorfände,  wie  es 
eben  nur  im  Leibe  des  Alkiden  bestand.  Wenn  aber  mit  jenem  Worte  gesagt 
sein  soll,  daß  unserem  Herakles  jener  feine  Hauch  des  Idealen  abgeht,  welcher 
z.  B.  Theseus'  Körper  Terklärt,  so  ist  das  wahr,  aber  es  ist  zugleich  das,  was 
sich  in  allen  Bildnngen  des  Heros  wiederholt,  sie  heißen  wie  sie  heißen  mögen. 
Herakles  ist  eben  der  Vertreter  des  Körperlichen  in  seiner  höchsten  Steigerung. 

Hiermit  soll  nun  allerdings  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  daß  dieses  Ideal, 
wenn  man  es  so  nennen  will,  in  dem  uns  vorliegenden  Kunstwerke  durchaus  ma- 
teriell aufgefaßt  ist.  Da  aber  dieses  bei  dieser  Composition  die  unausweichliche 
Bedingung  war,  so  müssen  wir  aus  den  übrigen  Fragmenten  von  Olympia  zu  er- 
forschen suchen,  ob  dieselbe  Auffassung  in  diesen  Sculpturen  allgemein  wiederkehrt 
oder  hier  vereinzelt  ist.  Von  den  übrigen  Fragmenten  ist  jedoch  wesentlich  nur 
die  umstehend  (Fig.  72)  abgebildete  Figur  hinlänglich  erbalten,  um  stilistisch  beur- 
teilt zu  werden.  Über  ihre  Bedeutung  sind  die  Ansichten  getheilt;  während  die 
Einen,  besonders  bestimmt  durch  den  aegiaartigen  Kragen,  der  die  Brust  und  den 
Unken  Arm  bedeokt,  Athene  erkennen  wollen,  der  sie  eine  Lanze  in  die  rechte 
Hand  geben,  glaubten  Andere,  eine  Ortsnymphe  erkennen  zu  dürfen;  die  einer 
Arbeit  des  Herakles  zuschaut,  etwa  die  Nymphe  von  Stymphalos,  welche  sehr 
ähnlich  componirt  auf  der  albanischen  Uarmorschale  mit  Hernes'  Tbaten  (Zoega, 
BuaiiiL  di  Borna  tav.  61)  vorkommt    Außerdem  aber  gleicht  diese  Figur  in  auf- 
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fallendem  Maße  der  in  Fig.  66  un- 
ter k  abgebildeten  vom  Friese  des 
ErechtheioD,  welche  ebenfalls  keine 
Atbenedaratellt.  Für  eine  solche  Bind 
auch  die  naiv  mädchenhaften  Fonnen 
dee  olympischen  Reliefs  nicht  recht 
passend,  nnmöglich  aber  kann  man 
diese  Dentung  nach  Maßgabe  des 
Stils  nicht  nennen.  Denn  dieser 
ist  auch  hier  venig  idealiacb,  eher 
derb  wie  bei  dem  Herakles  und 
steht  hinter  demjenigen  der  Faral- 
lelfigur  von  Erecbtheion  an  Fein- 
heil weit  zurück.  Auffallend  un- 
schön ist  die  Behandlnng  des  über- 
haupt wie  aus  schwerem  nnd  dickem 
Stoffe  gearbeiteten  Gewandes  be- 
sonders an  dem  Oberschenkel,  mit 
dessen  Längeners  treckung  die  Falte  n 
parallel  verlaufen,  anstatt  in  ge- 
fälliger Weise  dieselbe  zu  durch- 
kreuzen. Die  Fonnen  des  Nack- 
ten sind  voll  aber  nicht  weich,  der 
Änsdmck  des  Kopfes  ist,  der  Si- 
tuation angemessen,  derjenige  ru- 
higer Anfmerksamkeit  von  sehr 
maßvollem  Vortrage. 

Fragen    wir    nnn    nach    dem 
Ursprünge    dieser  Sculptuien,   eo 

Fig,  -2.  FraBweme  der  Metopen  von  Olympia,  b.      ^^"'''"    '^    ''^"'^    ^''^'*'«'°    ''**''• 
sitzende  weibüche  Fignr,  ^en ,   sie  wenigstens  in  ihrer  Aus- 

führung und  materieUen  Herstel- 
lung eher  einem  einbeimischen ,  ete'ischen  Künstler  als  einem  attischen  der  Ge- 
nossenschaft der  Phidias  beizulegen;  ja,  wenn  man  bedenkt,  daß  die  Metopen  mit 
zum  Aufbau  des  von  einem  einheimischen  Architekten,  Libon,  erhauten  Tempels 
gehören  und  nicht  später  hinzugefugt  werden  konnten,  wie  die  Gruppen  in  den 
Giebeln,  aondem  an  Ort  und  Stelle  sein  mußten,  ehe  man  den  Dachbau  beginnen, 
das  Geieon  legen  konnte,  so  wird  die  Aneicht  OtfHed  Müllers,  daß  diese  Sculptnren 
fertig  waren,  als  Phidias  und  die  Seinen  nach  Elia  kamen  '^')i  schwerlich  als  un- 
berechtigt erklärt  werden  können,  obgleich  sie  auch  nichts  Zwingendes  hat  nnd 
man  füglich  denken  kann,  daß  der  Tempel,  als  Phidias  mit  seiner  Genossenschaft 
nach  Olympia  berufen  wurde,  erst  in  seinen  Hauptmassen  fertig  war  und  daß, 
während  der  Meister  die  Tempelstatne  arbeitete,  seine  Schüler,  von  denen  ja  Al- 
kamenes  nnd  PaeonJos  die  Giebelgruppen  verfertigten,  die  ganze  plastteche  nnd 
malerische  Ausschmückung  anordneten  und  somit  auch  die  Metopen  erfunden 
haben  mögen.    Nur  daß  man  dies  nicht  als  gewifi  oder  nothwend^  hinstelle  nnd 
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deshalb  auch  nicht  zu  sicher  über  das  Datum  der  ßeliefe  von  Olympia  abspreche, 
die  allerdings  schwerlich  nach  Ol.  86,  möglicherweise  aber  auch  einige  Jahrzehnte 
früher  entstanden  sind.  Schreibt  man  sie  einheimischen  Künstlern  zu,  so  steht 
dem  gewiß  Wenig  im  Wege;  und  daß  sie  in  ihrer  Ausführung  von  attischer  Art 
durchaus  verschieden  sind,  ist  allgemein  anerkannt  Das  Technische  anlangend  sei 
nur  noch  bemerkt,  daß  die  Ausführung  im  Marmor,  ohne  oberflächlich  zu  sein, 
sich  ziemlich  in  dem  Allgemeinen  der  Formen  hält  und  in  der  Darstellung  vieler 
Einzelheiten  durch  Farbe  unterstützt  wurde,  welche  noch  sehr  deutlich  (braunroth) 
am  Stier  und  (gelb)  am  Löwen  nachweisbar  ist  und  bei  den  glatt  gemeißelten 
Haaren  besonders  der  mehrfachen  erhaltenen  Heraklesköpfe,  bei  der  Aegis  (oder 
was  dies  Bekleidungsstück  sei)  der  weiblichen  Figur  mit  Nothwendigkeit  voraus- 
gesetzt werden  muß  und  vielleicht  in  noch  größerer  Ausdehnung  angenommen 
werden  darf. 

In  großer  Nähe  von  Olympia,  nur  acht  Wegstunden  entfernt^  bietet  uns  die 
Peloponnes  eine  zweite  Eunstschöpfung  dieser  Zeit,  welche  ihrer  Ausdehnung  nach 
die  Heste  des  Zeustempels  weit  übertrifit,  ihrer  Erhaltung  nach  zu  den  vorzüg- 
lichsten Antiken,  in  ihrer  Gomposition  zu  dem  Bedeutendsten,  und  durch  ihren  ei- 
genüiümlichen  Stil  zu  dem  Merkwürdigsten  gehört,  was  die  griechische  Kunst 
hervorgebracht  hat:  den  Fries  des  Tempels  des  Apollon  Epikurios  (des  hilireichen) 
bei  Phigalia  in  Arkadien,  welcher  1812  in  allen  seinen  Theilen  wiedergefunden, 
seit  1814,  für  60,000  Piaster  erkauft,  eine  der  erlesensten  Zierden  des  britischen 
Museums  bildet 

Die  Stadt  Phigalia,  Hauptort  eines  sehr  beschränkten,  rauhen,  von  hohen 
Beigen  eingeschlossenen  Landgebietes  im  südwestlichen  Winkel  Arkadiens,  war  im 
Alterthum  weder  durch  Ackerbau  noch  durch  Handel,  sondern  wesentlich  durch 
gewisse  Götterculte  berühmt,  die  als  hochheilig  galten.  Zu  diesen  Gülten  gehörte 
auch  derjenige  des  Heilgottes  Apollon,  dem  die  Phigaleer,  nachdem  er  sich  in  der 
großen  Pest,  die  Griechenland  im  Anfang  des  peloponnesischen  Krieges  -schwer 
heimsuchte,  ihrer  durchaus  verschonten  Landschaft  als  Hort  und  Better  erwiesen 
hatte,  aus  Dankbarkeit  einen  neuen  Tempel  erbauten,  und  zwar  etwa  eine  Meile 
von  der  Stadt  entfernt  oberhalb  des  Örtchens  Bassae  an  den  Abhängen  des  Kotilion- 
gebirges  mehr  als  3000  Fuß  über  dem  Meere.  Zu  diesem  Tempelbau  beriefen  die 
Phigaleer  einen  der  größten  damals  lebenden  Architekten,  den  Athener  Iktinos,  der 
vor  nicht  langer  Zeit  den  Parthenon  vollendet  hatte,  und  der  hier  einen  Tempel 
erbaute,  welcher ,  ohne  zu  den  größten  oder  selbst  zu  den  größeren  zu  gehören, 
mit  besonderem  Buhm  wegen  seiner  schönen  und  harmonischen  Verhältnisse  ge- 
nannt wird,  und  der  durch  Eigenthümlichkeiten  in  seinem  Plan  und  durch  Ver- 
bindung der  dorischen  Ordnung  nach  außen  mit  der  ionischen  im  Lmem,  ähnlich 
wie  bei  den  Propylaeen  in  Athen,  noch  jetzt  ein  hervorragendes  archäologisches 
Interesse  in  Anspruch  nimmt,  abgesehn  davon,  daß  er  zu  den  besser  erhaltenen 
Tempeln  gehört  —  denn  von  seinen  achtunddreißig  Säulen  stehn  noch  sechsund- 
dreißig mit  dem  Architrav  aufrecht  — »  und  nächst  dem  sogenannten  Theseion  in 
Athen  am  genauesten  bekannt  ist^'^). 

Bei  der  im  Jahre  1812  nach  zufälliger  Entdeckung  eines  Friesstückes  im 
Jahre  vorher,  durch  dieselbe  Gesellschaft  Deutscher  und  Engländer,  welche  auch  die 
Aegineten  gefunden  hatten,  bewerkstelligten  Ausgrabung,  über  welche  der  Baron 
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Ton  Stackelberg  in  seinem  Bnche  „der  Apollontempel  von  Baesae^,  dem  Haupt- 
werke über  xinsem  Gegenstand,  anmuthig  Beriebt  erstattet,  wurden  einselae  Frag- 
mente (Hände  und  Füße)  des  kolossal^  Tempelbildee,  einige  fragmentirte  Metopen- 
platten,  mit  denen  Vorder-  und  Hinterfa^ade  geschmückt  waren,  deren  Gregeaatände 
aber  wohl  nicht  so  sicher  erklärbar  sind,  wie  Stackeiberg  und  Andere  meinen, 
und  wurde  der  vollständige  Fries  gefunden,  welcher  im  Innern  des  Tempels 
über  den  hier  die  Decke  tragenden  ionischen  Halbsäulen  eine  weite  hypaethrale 
Öfihung  umgab.  Von  Giebelgruppen  ist  nicht  die  geringste  Spur  zum  Yorsdiein 
gekommen.  Dieser  Fries  ist  es,  mit  dem  als  mit  einem  Eckstein  unseres  monumen- 
talen Wissens  von  der  griechischen  Plastik  wir  uns  jetzt  zu  beschäftigen  haben 
und  der,  weil  ein  großer  Theil  seiner  Bedeutung  und  seines  Interesses  in  der 
Lebendigkeit  und  Mannigfaltigkeit  seiner  Comi)osition  besteht,  in  den  beiden  bei- 
liegenden Tafeln  (Fig.  73  und  74)  vollständig  mitgetheilt  ist.  Allerdings  hat  der 
Baum  es  unmöglich  gemacht,  den  ganzen  Fries  in  der  Größe  und  Ausführung  der 
zweiten  Tafel  zu  geben,  so  daß  eine  Beschränkung  auf  eine  Auswahl  der  für  den 
Stil  am  meisten  charakteristischen  Platten  für  diese  größere  Darstellung  nöthig 
wurde ;  es  läßt  sich  aber  aus  beiden  Tafeln  die  ganze  Composition  zusammensetzen 
so  weit  dieses  und  die  Ermittelung  der  Abfolge  der  einzelnen  Platten  überhaupt 
möglich  ist.    Hiermit  verhält  es  sich  nämlich  so. 

Der  ganze  Fries  zerfallt  in  zwei  ungleiche  Hälften,  die  Darstellung  zweier 
Kämpfe,  welche  dadurch  zu  einer  höheren  Einheit  verbanden  werden >  daß  der  im 
Tempel  verehrte  hilfreiche  Gott  Apollon  mit  seiner  Schwester  Artemis  in  beiden 
Kämpfen  als  der  Seinigen  Beistand  auftritt.  Als  solcher  bildet  er,  auf  einem  von 
Artemis  gelenkten  Hirschgespanne  fahrend,  den  idealen  Mittelpunkt  beider  großen 
Scenen,  keineswegs  aber  den  räumlichen,  als  welchen  ihn  Stackeiberg,  der  Einzige« 
welcher  sich  in  älterer  Zeit  eingänglich  mit  der  Anordnung  der  Platten  be&ßt  hat> 
behandelt  hatte,  indem  er  die  Platte  mit  dieser  Darstellung  (Fig.  74,  Nr.  13)  dem 
Eingange  des  Tempels  gegenüber  in  der  Mitte  der  einen  Schmalseite  anbrachte» 
mit  der  allerdings  poetischen  Erklärung,  man  habe,  diese  Platte  mit  dem  Tempel- 
bilde zugleich  erblickend,  den  Gott  in  der  rettenden  und  helfenden  Thätigkeit  vor 
Augen  gehabt,  ttm  derentwillen  ihm  Tempel  und  Bild  geweiht  war.  Hinter  dieser 
Platte  beginnt  oder  vielmehr  endet  die  eine  Handlung,  der  Amazonenkampf, 
welcher  nach  Stackeibergs  Anordnung  außer  der  einen  Hälfte  der  Schmalseite  ge- 
genüber dem  Eingange,  die  ganze  Langseite  links  vom  Beschauer  und  die  ganze 
Schmalseite  über  dem  Eingange  eingenommen  hätte.  Von  diesem  Kampfe  eilen  die 
Götter  weg,  indem  der  Sieg  der  Griechen  entschieden  ist,  was  besonders  durch  die 
nach  Stackeibergs  Anordnung  letzte  Platte  unmittelbar  hinter  den  Gt)ttem  (Fig.  73, 
'Sr,  8)  bezeichnet  wäre,  auf  der  in  der  Fortführung  eines  Verwundeten  und  der 
Forttragnng  eines  Gefallenen  das  Ende  des  Kampfes  angedeutet  ist>  der  im  Übrigen 
noch  fortgeht  Unmittelbar  vor  der  Platte  mit  den  G<)ttem  beginnt  die  zweite 
Darstellung,  der  Kentaurenkampf,  welchem  die  Gt>tter  zueilen,  um  auch  hier 
die  Sache  der  Ihrigen  zu  günstiger  Entscheidung  zu  bringen,  welche  ohne  Götter- 
beistand  zweifelhaft  sein  würde.  Denn  wir  finden  in  dieser  Hälfte  des  Frieses, 
welche  nach  Stackeiberg  außer  der  Hälfte  der  Schmalseite  gegenüber  d«n  Ein- 
gange die  Langseite  rechts  vom  Eintretenden  erfüllt  hätte,  die  Kentauren  noeh  mttten 
in  ihrem  frevelhaften  Gebahren  und  die  sie  bekämpfenden  Griechen  und  L^iithen 
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ÜB  Yortheil.  Durch  die  Stellung  seiner  Gottheiten  auf  der  G-renze 
beider  Kämpfe  hat  der  Künstler  die  Zugehörigkeit  derselben  zu  beiden  und  die 
Bedeutsamkeit  ihrer  Hilfe  in  YoUes  Licht  gesetzt  und  die  ideelle  Einheit  seiner 
zweitheiligen  Handlung  sinnig  hergestellt  Die  Stackelberg'sche  Anordnung,  der 
sieh  ausdrücklich  oder  stillschweigend  so  ziemlich  Alle  angeschlossen  hatten,  welche 
nach  ihm  über  den  phigalischen  Fries  gehandelt  haben,  ist  nun  aber  neuerlich 
durch  eine  vortreffliche  Arbeit  von  Ivanoff  in  den  Annalen  des  röm.  Instituts  v.  1865. 
p.  29  ff.  nebst  Übersichtstafel  A.  in  sehr  wesentlichen  Beziehungen  geändert  wor- 
den. Ivanoff  weist  nämlich  nach,  daß  Stackelberg  weder  auf  die  Maße  des  Baumes 
im  Tempel,  dem  der  Fries  angehörte,  noch  auf  die  durch  vorstehende  Randleisten 
als  Eckplatten  bezeichneten  Stücke  Rücksicht  genommen  und  deswegen  einerseits, 
was  ja  unmöglich  so  gewesen  sein  kann,  die  entsprechenden  Seiten  des  Frieses 
von  ungleicher  Länge  znsanmiengesetzt,  andererseits  die  Eckplatten  zum  Theil  in 
die  Mitte  der  Seiten  verlegt  habe.  Gestützt  auf  die  genauesten  Messungen,  deren 
Resultate  in  der  Hauptsache  zwingend  sind,  und  unter  Beachtung  der  Eckplatten 
bat  Ivanoff  die  Platten  neu  geordnet  und  zwar  so,  daß  allerdings  die  Götter  ihren 
Platz  ffwischen  den  beiden  Kämpfen  beibehalten,  aber  von  ihrer  centralen  Stellang 
an  der  Schmalseite  gegenüber  dem  Eingange  auf  die  rechte  Langseite  (vom  Ein- 
gange) rücken.  An  derselben  folgt  auf  sie  noch  eine  Platte  aus  dem  Amazonen- 
kampfe, der  sich  ierner  über  die  Schmalseite  gegenüber  dem  Eingange  und  die 
linke  ibangseite  erstreckt,  während  der  Kentaurenkampf  die  Schmalseite  über  dem 
Eingange  und  den  Rest  der  rechten  Langseite  einnimmt.  Innerhalb  der  einzelnen 
Seiten  läßt  auch  Ivanoff  eine  andere  Abfolge  der  Platten,  als  die  von  ihm  beliebte 
zu;  allein,  wenn  man  die  Eckplatten  an  ihrem  Platze  läßt,  so  ergiebt  sich,  daß  an 
den  Schmalseiten  kaum  eine  andere  Anordnung  möglich  sein  wird,  und  daß  man 
auch  an  den  Langseiten  nur  einzelne  Umstellungen  namentlich  solcher  Platten 
vorzunehmen  sich  veranlaßt  {lihlt,  welche  nach  Ivanoffs  Ordnung  zu  gleichartige 
Compositionen  unmittelbar  neben  einander  bringen.  Die  ursprüngliche  Reihenfolge 
ist  schwerlich  mehr  zu  ermitteln,  und  vielfache  ümstellungsversuche,  welche  ich 
mit  den  Bansen  der  einzelnen  Platten  innerhalb  der  Langseiten  vorgenommen  habe, 
haben  mich  überzeugt,  daß  man  kaum  für  eine  bestimmte  Abfolge  wird  entscheiden 
können.  Die  einzelnen  Platten  schließen  fast  ohne  Ausnahme  (nur  die  Platten  4u.  5,  bei 
Stackelberg  7  u.  2,  bei  Ivanoff  7  u.  8,  und  wieder  diejenigen  17  u.  18,  Stackelberg 
21  u.  22,  Ivanoff  18  u.  19  gehören  sichtbar  unmittelbar  zusammen)  in  sich  ab,  und 
es  ist  mir  wenigstens  nicht  gelungen  Beziehungen  derselben  zu  einander  aus  einem 
bestimmten  Fortschritte  der  Handlung  aufzufinden,  obwohl  es  auffitUend  ist,  daß 
gewisse  einzelne  Motive,  in  sich  schwer  verständlich,  auf  solche  hinzuweisen  scheinen. 
Darf  man  also  auch  bisher  nicht  sagen,  daß  ein  größerer  Zusanunenhang  in  dem 
ganzen  Friese  nicht  bestehe,  so  muß  man  doch  gestehn,  daß  ihn  nachzuweisen 
bisher  nicht  gelungen  ist,  und  daß  man  demnach  die  Composition  der  einzelnen  Plat- 
ten für  sich  betrachten  muß^'^). 

Hierbei  zeigt  sich  denn,  daß,  um  zunächst  von  der  Zeichnung  und  Formgebung, 
Ton  dem  Stil  im  engeren  Wortsinn,  von  dem  später  besonders  geredet  werden 
muß,  abzuaehn,  die  Erfindung  dieses  Frieses  ihrem  Gehalte  nach  die  meiste|^  ähnlichen 
oder  vergleichbaren  hinter  sich  läßt,  und  daß  sich  kaum  irgendwo  eine  Composition 
findet y  weldie  sich  an  Mannigfaltigkeit  der  Motive,  ganz  besonders  aber  an  Fülle 
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psychologisch  interessanter  Situationen  niit  dem  Friese  von  Fhigalia  messen  kann. 
Es  wird  sich  lohnen  dies  etwas  näher  nachzuweisen  ohne  daß  ein  Eingehn  anf 
jede  einzelne  Platte  geboten  wäre.  Beide  Kämpfe  sind  ungemein  hitssig  und  er- 
bittert, was  der  Künstler  nicht  allein  durch  die  sehr  heftigen  Stellungen  der  meisten 
seiner  Figuren  und  durch  die  dichtgedrängten  Gruppen,  sondern  durch  manche 
Einzelzüge  yeranschaulicht  hat,  welche  sich  in  anderen  erhaltenen  und  yergleioh- 
baren  Kunstwerken  nicht  wiederfinden.  So  durch  die  Verletzung  des  Heiligen  in 
beiden  Kämpfen,  indem  in  der  Amazonenschlacht  eine  schutzflehende  Amazone  von 
einem  griechischen  Jüngling  von  dem  Altar  gerissen  wird,  auf  welchen  sie  sich 
geflüchtet  hat  (Platte  A.  3.),  während  in  dem  Kentaurenkampfe  ein  wilder  und 
lüsterner  Kentaur  ein  Weib  angreift;  welches  ein  alterthümliches  Götterbild,  neben 
dem  es  aufs  Knie  gesunken  ist^  umfaßt  hält  (Platte  D.  23.).  Auch  daß  der 
Künstler  die  von  den  Kentauren  angegrifienen  Weiber  zum  Theil  mit  Kindern  in 
den  Armen  dargestellt  hat  (Platte  C.  14  u.  16.),  trägt  wesentlich  mit  dazu  bei, 
das  Ergreifende  der  Scene  zu  steigern,  die  Wildheit  der  Kentauren  und'  die  Be- 
drängniß  der  Lapithen  und  Griechen  in  erhöhtem  Maße  zu  veranschaulichen.  Die 
halbthierische  Natur  der  Kentauren  hat  dieser  Künstler  nicht  allein  in  der  Form, 
sondern  auch  in  solchen  Motiven  besonders  vortrefflich  ausgedrückt,  wie  jene 
Doppelhandlung  des  Kentauren  der  Platte  C.  20,  der  vom  als  wilder  Mensch 
seinen  Gegner  an  Kopf  und  Arm  gepackt  hat  und  in  den  Hals  beißt,  während  er 
hinten,  seiner  Pferdenatur  gemäß,  gegen  einen  zweiten  Gegner  ausschlägt  An- 
dererseits ist  es  auch  nicht  absichtslos,  daß  der,  an  dem  über  den  Baum  gehängten 
Löwenfell  kenntliche  Theseus  auf  der  Platte  D.  23  grade  den  Kentauren  bekämpft, 
der  die  zum  Götterbilde  geflohenen  Frauen  angreift.  Die  feinen  psychologischen 
Züge  finden  sich  besonders  in  dem  Amazonenkampfe.  Rührend  ist  in  mehrfacher 
Wiederholung  die  Sorge  um  die  Verwundeten  und  Sterbenden  ausgedrückt,  so  in 
den  Platten  A.  1,  B.  11,  G.  12.,  am  schönsten  in  der  Platte  A.  8,  wo  ein  Ge- 
fallener auf  den  Schultern  eines  Genossen  aus  der  Schlacht  getragen  wird,  während 
gegenüber  ein  anderer  Krieger  den  verwundeten  Freund,  ihn  sorglich  zart  um- 
fassend und  stützend  hinwegführt.  Daß  der  Todte  wie  der  Verwundete  Griechen 
sind  mag  zugleich  ausdrücken,  daß  diesen  das  Schlachtfeld  bleibt  und  daß  die 
Leichen  der  besiegten  Amazonen  den  Hunden  und  Vögeln  zum  Raube  werden. 
Auch  «an  Scenen  der  Hilfeleistung  an  Unterliegende  fehlt  es  in  keiner  Partei,  so 
in  den  Platten  A.  6,  G.  12,  G.  17,  18  u.  19,  was  offenbar  zur  Bereicherung 
der  Motive  wesentlich  beiträgt.  Endlich  aber  finden  wir,  und  zwar  dies  in  den 
erhaltenen  Sculpturen  nur  hier,  auch  Scenen  des  erwachten  Mitgefühls  zwischen 
den  Gegnern,  so  in  Platte  A.  6,  wo,  wie  es  scheint,  der  hintere  Grieche  den  vor- 
deren, gegen  den  die  verwundet  zu  seinen  Füßen  liegende  Amazone  mit  einer 
Bitte  um  Schonung  die  Hand  ausstreckt,  von  dem  Todesstreich  gegen  die  ent- 
waffQcte  Feindin  abzuhalten  sich  bemüht,  so  ganz  besonders  in  der  Platte  B.  11. 
wo  eine  Amazone  mit  Lebhaftigkeit  abwehrend  und  bittend  zugleich  gegen  eine 
Schwester  für  einen  Griechenjüngling  eintritt,  der  waffenlos  und  erschöpft  am 
Boden  sitzend  von  der  Gegnerin  mit  dem  Schlage  der  Streitaxt  bedroht  wird. 
Möglicheryreise  ist  auch  mit  jenem  freilich  in  der  Form  sehr  unschönen  Abheben 
einer  sterbenden  Amazone  von  ihrem  ebenfalls  getödteten  Pferde  in  Platte  B.  10 
Theilnahme  des  Griechen  für  die  Feindin  gemeint,  obgleich  man  auch  daran  denken 
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kann ,  daß  derselbe  sich  der  Leiche  einer  Führerin  bemächtigen  will ,  nm  sie  zu 
berauben.  —  Znr  näheren  Bestimmnng  des  Gregenstandes,  welche  auch  bei  der 
Frage  nach  ^em  Ursprung  dieses  Kunstwerkes  ihre  Bedeutung  hat,  muß  bemerkt 
werden,  daß  durch  Theseus'  Anwesenheit,  femer  durch  die  Darstellung  des  Lapithen- 
fursten  Kaeneus  (Platte  D.  21),  der  von  zwei  Kentauren  unter  einem  Felsblocke 
begraben  wird,  endlich  durch  den  mit  den  Kämpfen  gemischten  Weiberraub  der 
Kentauren  der  Kampf  als  derjenige  auf  der  Hochzeit  des  Peirithoos  bezeichnet 
wird,  derselbe,  den  in  einzelnen  Gruppen  auch  die  Metopen  des  Parthenon  dar- 
stellen. Aber  auch  der  Amazonenkampf  wird  durch  die  Anwesenheit  des  unver- 
kennbar mit  Vorliebe  behandelten  Heldengestalt  des  Theseus  in  der  Platte  B.  10 
näher  als  der  auf  attischem  Boden  ausgefochtene  charakterisirt,  als  die  Amazonen, 
um  Antiopes  Raub  durch  Theseus  zu  rächen  in  Attika  einbrachen  und  dort  eine 
große  Niederlage  erlitten,  die  nicht  minder  als  der  Sieg  über  die  Kentauren  bei 
Peirithoos'  Hochzeit  ein  ganz  besonderer  Gegenstand  des  athenischen  Nationalstolzes 
war  und  noch  spät  als  der  erste  Sieg  von  Griechen  über  Barbaren  anerkannt  und 
gelegentlich  als  Parallele  zu  den  athenischen  Thaten  gegen  die  Perser,  namentlich 
dem  Siege  bei  Marathon  behandelt  wurde.  Beide  Gegenstände  aber  waren  grade 
in  der  Periode  der  Kunst,  in  welcher  der  Fries  von  Phigalia  entstanden  ist,  ein 
Lieblingsthema  der  attischen  Kunst,  welches  in  Plastik  und  in  Malerei  merkwürdig 
oft  behandelt  worden  ist 

Fragen  vrir  uns  nun,  wie  sich  zu  diesen  specifisch  attischen  Gregenständen  der 
Stil  des  phigalischen  Frieses  verhalte  und  suchen  wir  uns  zuerst  über  denselben 
an  sich,  ohne  Rücksicht  auf  die  Frage  nach  dem  Urheber  des  Kunstwerks  zu  orien- 
tiren,  so  dürften  etwa  folgende  Punkte  die  für  die  Charakteristik  wichtigsten  sein. 
Nächst  der  Mannigfaltigkeit  der  Erfindungen  und  dem  Beichthum  von  psycho- 
logisch interessanten  Motiven  in  den  einzelnen  Scenen  ist  das  glühende  Leben 
aller  dieser  vielgestaltigen  Scenen  hervorzuheben;  nicht  eine  einzige  ist  matt  oder 
gleichgiltig  oder  macht  den  Eindruck  von  Füllwerk.  Denn  selbst  da,  wo  der 
Künstler  gewisse  Motive  im  Großen  und  Ganzen  wiederholt  hat  (Platten  A.  2,  7, 
B.  9;  B.  9,  G.  12;  C.  16,  18;  B.  11,  G.  12.),  sind  diese  im  Einzelnen  in  so  durch- 
dachter Weise  varürt,  daß  auch  hier  nur  der  ganz  oberflächliche  Betrachter  den 
Eindruck  von  Einförmigkeit  empfangen  oder  den  Meister  eines  Mangels  an  Er- 
findungsgabe zeihen  kann.  Nicht  wenige  Stellungen  dagegen  sind  eben  so  neu 
wie  kühn  erfunden,  nicht  wenige  Gestalten  von  der  höchsten  Elasticität  der  Be- 
wegung, voll  von  einem  Schwung  und  einer  Leidenschaft,  welche  das  amTheseion 
Geleistete  weit  überbietet  und  nur  von  Wenigem  am  Parthenon  erreicht  wird. 
Dazu  gesellt  sich  in  vielen  Beispielen  eine  hohe  Schönheit  der  Zeichnung;  die 
mit  einbrechenden  Knieen  in  sich  zusammensinkende  Amazone  in  der  Platte  A.  5, 
der  schwerverwundete  Jüngling  auf  A.  1 ,  der  siegreiche  Grieche  in  der  Mitte 
von  A.  6,  so  gut  wie  die  von  ihm  besiegte  Amazone,  der  Theseus  in  B.,10,  die 
davongetragene  Leiche  und  der  aus  der  Schlacht  geführte  Verwundete  in  A.  8, 
um  aus  mehren  nur  diese  hervorzuheben,  sind  Mustergestalten  allerersten  Banges, 
idealisch  aufgefaßt  und  mit  voller  Naturwahrheit  ausgeführt 

Gregenüber  diesem  vielseitigen  Lobe  fehlt  es  nun  freilich  nicht  an  eben  so 
ernsten  Bedenken  nicht  allein  gegen  Einzelheiten  der  Gomposition  und  Behandlung. 
Daß   sich  nicht  ganz  selten  Verzeichnungen  in  diesen  Gestalten  finden,   welche 
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allerdings  die  Hand  der  Zeichner  in  den  bisher  erschienenen  Publicationen,  viel- 
leicht unbewußt,  mehr  oder  weniger  verwischt  hat,  kann  man  vor  dem  Original 
nicht  läognen,  und  eben  so  wenig  wird  es  unbemerkt  bleiben,  daß  m^t  flatternden 
Gewändern  und  Gewandzipfeln  ein  Aufwand  getrieben  ist>  der  an  Schnörkelei  und 
Effecthascherei  nicht  mehr  bloß  grenzt  Aber  das  sind  verhältnißmäßig  unterge- 
ordnete Ausstellungen,  und  überdies  Dinge,  welche  man  der  Hand  der  ausführen- 
den Arbeiter,  vielleicht  nur  Eünstlem  untergeordneten  Banges,  zur  Last  legen 
könnte  um  so  mehr  da  z.  B.,  was  keine  der  beiden  bisherigen  Fublicationen  ge- 
hörig darstellt,  die  allermeisten  der  in  den  Z¥nBchenräumen  der  Figuren  wirr 
und  kraus  fliegenden  Gewänder  sich  nur  ganz  unmerklich  über  die  Fläche  des 
Steines  erheben  und  gegen  das  kräftig  vortretende  Hochrelief  nicht  allein  der 
nackten  Körper,  sondern  auch  anderer  Theile  der  Grewandungen  einen  Contrast 
bilden,  welcher  den  Gedanken  nahe  legt,  es  seien  in  diesen  Gewändern  Zusätze 
der  ausführenden  Steinmetzen  zu  erkennen,  welche  nach  ihrem  Geschmack  die 
Composition  verschönem  wollten,  ohne  gleichwohl  sich  mit  dem  Ihrem  recht  her- 
auszuwagen. Aber  sei's  darum  wie  es  sei,  auf  diese  Einzelheiten  und  Nebendinge 
kann  es  nicht  eben  sehr  ankommen  da,  wo  wir  genöthigt  sind,  auch  Hauptsachen 
zu  tadeln,  die  ohne  Frage  von  dem  das  ganze  Kunstwerk  schaffenden  Meister  her- 
rühren. Dies  gilt  gegenüber  der  oben  betonten  Schönheit  mancher  Stellungen  und 
Bewegungen  von  der  Unschönheit  mehrer  anderen,  unschön  ist  die  Art,  wie  die 
Amazonenfürstin  der  Tafel  A.  4.  vom  Pferde  gerissen  wird,  so  wahr  und  natürlich 
diese  Darstellung  sein  mag,  aber  noch  ungleich  unschöner  ist  die  Handhabung  der 
anderen  Führerin  in  B.  10.,  welche  von  ihrem  todten  Pferde  gehoben  ¥rird. 
Auch  das  zum  Überdruß  oft  wiederkehrende  Motiv,  daß  die  an  den  Haaren  er- 
griffene Amazone  sich  mit  gradlinig  gestrecktem  Arm  unter  die  Achselhöhle  ihres 
Gegners  stemmt  (Platten  A.  3,  4,  7,  9.),  und  das  andere,  daß  im  lebhaften  Aus- 
schritt das  die  Beine  umgebende  Grewand  in  straffe  Querfalten  gespannt  wird 
(Platten  A.  3,  4,  5,  7.),  ist  unmöglich  schön  zu  finden.  Dies  letztere  aber  hangt 
mit  einer  Auffassungs-  und  Behandlungsweise  zusammen,  welche  das  ganze  Kunst- 
werk beherrscht  und  ihm  zum  Nachtheile  gereicht,  obgleich  einige  seiner  Vorzüge 
aus  derselben  Quelle  stammen :  mit  der  Heftigkeit,  ja  Gewaltsamkeit  des  Vortrags, 
welche  das  Maß  der  Bewegtheit  weit  überschreitet,  das  der  Gegenstand  an  sich 
erforderte,  und  welche  uns  anstatt  eines  rhythmisch  gegliederten  und  harmonisch 
in  sich  abgeschlossenen  Ganzen  eine  große  Zahl  von  einander  gelöster  Einzelheiten, 
gar  manches  Eckige  und  Schroffe,  manche  verletzend  auf  die  andere  stoßende  Linie 
und  Form  vor  die  Augen  stellt.  Darin  liegt  ein  realistischer  Zug,  welcher  gegen 
den  feinen  Idealismus  vei^leichbarer  attischer  Werke  contrastirt^  und  welcher  sich 
in  der  großen  Derbheit  der  Formgebung  wiederholt  und  durch  sie  verstärkt  wird. 
Diese  Derbheit  der  Formen  kann  freilich  in  keiner  Zeichnung  ganz  wiedergegeben 
oder  empfunden  werden,  und  ebenso  ist  es  Thatsache,  daß  der  phigalische  Fries 
in  graphischer  Wiedergabe  gewinnt,  während  man  umgekehrt  vom  Friese  des 
Parthenon  behaupten  darf,  daß  jede  Wiedergabe  durch  Zeichnung  hinter  dem 
Original  zurückbleibt.  Daß  aber  der  phigalische  Fries  gezeichnet  gefalliger, 
harmonischer,  graciöser  erscheint  als  im  Original,  das  rührt  von  einem  gewissen 
malerischen  Elemente  her,  welches  in  der  effectvollen  Behandlungsart  unverkennbar 
ist,  gegen  den  im  Parthenonfriese  so  bewunderungswürdig  gewahrten  Geist  der 
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BeUefbildnerei  aber  Torstößi  Man  könnte  sich  yenucht  fühlen  zu  glauben,  die 
Compofiition  des  phigalischen  Erieses  oder  nicht  weniger  Theile  derselben  sei 
ursprünglich  malerisch  empfunden  und  entworfen  oder  aus  einem  gemalten  Vor- 
bilde in  den  Marmor  übertragen,  und  in  der  That  würde  dies  die  einfachste  Er- 
klärung bieten  für  die  mehrfachen  yersuchten  aber  natürlich  mißglückten  Ver- 
kürzungen. Die  auiBTallendste  derselben,  aber  keineswegs  die  einzige,  findet  sich 
in  dem  todt  am  Boden  liegenden  Kentauren  der  Platte  C.  20 ,  welcher  mit  dem 
Kopf  und  Oberkörper  unserem  Blicke  entgegen  liegt  und  in  der  Zeichnung  leid* 
lieh  gelungen  scheinen  mag,  während  er  im  Original  eine  formlose  und  schwer 
erkennbare  Masse  bildet. 

In  Betreff  der  Entstehungszeit  des  phigalischen  Frieses  kann  eine  wesentliche 
Unsicherheit  nicht  stattfinden.  Leitet  uns  einerseits  die  Thatsache,  daß  Iktinos, 
der  Meister  des  Parthenon  den  Tempel  von  Bassae  erbaute,  so  läßt  uns  anderer- 
seits die  Veranlassung  zu  dessen  Bau,  das  Verschontbleiben  Phigalias  von  der 
Pest  (OL  87.  4.)  nicht  zweifeln,  daß  der  Tempel  des  Apollon  Epikurios  später  als 
der  Parthenon  erbaut  wurde.  Damit  stimmt  denn  auch  der  Stil  des  Beliefs  durch- 
aus überein,  indem  dessen  leidenschaftlicherer  Charakter  und  das  Hervorheben 
psychologischer  Motive  bereits  an  VTerke  der  jüngeren  Zeit  erinnert,  die  freiere 
Compositionsweise  mit  derjenigen  des  Frieses  vom  Niketempel  übereinkommt, 
während  aadererseits  der  noch  fast  vollständige  Mangel  pathetischen  Ausdrucks 
in  den  Köpfen  das  Belief  in  die  ältere  Kunstperiode  verweist  und  sehr  wesentlich 
von  dem  zunächst  vergleichbaren  jüngeren,  dem  Friese  des  Maussoleums  unterschei- 
det Auf  die  Frage  aber  nach  dem  Urheber  dieses  Kunstwerkes  werden  wir  mit 
Bestimmtheit  schwerlich  antworten  können.  Allerdings  hatte  8tackelberg  in  seinem 
großen  Werke  über  den  Apollontempel  bei  Bassae  (8.  85.)  vermuthungs weise  auf 
Alkamenes  als  den  Schöpfer  unseres  Kunstwerkes  hingewiesen  und  auf  einige 
Punkte  aufmerksam  gemacht,  welche  eine  solche  Vermuthung  zu  unterstützen 
scheinen  mochten;  allein  Alles  was  sich  hier  anfuhren  läßt  ist  so  überaus  unsicher 
und  unbestimmt,  daß  Stackeiberg  bei  keinem  Urteilsfähigen  Nachfolge  gefunden 
hat.  Aber  auch  abgesehn  von  einem  einzelnen  Namen  fragt  es  sich  noch  sehr,  ob 
wir  den  Fries  einem  attischen  Künstler  beilegen,  ja  auch  nur  irgendwie  mit  einem 
solchen  in  Verbindung  bringen  dürfen.  Von  der  Ausführung  des  Bicliefs,  um 
nur  von  dieser  zu  reden,  ist  dies  nach  allen  den  Eigenthümlichkeiten,  die  oben 
berührt  worden  sind,  schwer  glaublich,  obgleich  es  von  ehren werthen  Männern 
angenommen  worden  ^^^),  während  wieder  Andere  auf  einen  Attiker  als  geistigen 
Urheber,  als  Componisten  des  Frieses  schlössen,  ohne  demselben  gleicherweise  die 
materielle  Herstellung  zuzuschreiben.  Und  es  läßt  sich  nicht  läugnen,  daß  die 
Annahme,  der  Fries  sei  von  einem  attischen  Meister  componirt  und  dann  an  Ort 
und  Stelle  von  eingeborenen  Künstlern  geringeren  Banges  in  Marmor  ausgeführt. 
Mancherlei  fiir  sich  hat,  und  als  diejenige  erscheinen  könnte,  welche  das  Bäthsel 
der  widersprechenden  Eigenschaften  dieses  Kunstwerkes  zu  lösen  im  Stande  sei« 
Für  einen  Attiker  als  Schöpfer  der  Composition  könnte  vor  Allem  und  zwar  nach- 
drücklich die  Wahl  des,  wie  schon  oben  bemerkt,  spedfisch  attischen  Gegenstandes 
sprechen,  der  zu  Phigalia  gewiß  keine  Bezüglichkeit  hat  und  dessen  Wahl  sich 
also  nicht  leicht  erklärt,  wenn  man  nicht  einen  attischen  Künstler  von  Bedeutung 
und  Gewicht  als  Urheber  betrachtet    Dazu  kommt  ein  Anderes,  welches  aber  zu- 
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gleich  eine  Modification  der  Ansicht  über  den  ComponiBten  des  Frieses  mit  sich 
bringt.  Es  ist  von  anderer  Seite  auf  einzelne  Älmlichkeiten  von  Gruppen  des 
phigalischen  Frieses  mit  athenischen  Sculpturen  hingewiesen  worden;  diese  Ähn- 
lichkeit beschränkt  sich  aber  nicht  auf  die  namentlich  hervoi^hobene  Kaenena- 
gmppe  (Platte  D.  21.)  mit  derselben  am  Theseion,  mindestens  eben  so  groß  ist 
die  Yerwandtschafl  der  Motive  in  der  Gruppe  des  Theseus  und  des  Kentauren 
(Platte  D.  23.)  mit  der  Metope  No.  1.  am  Parthenon  (nach  der  Zählung  in  den 
Marbles  in  the  brii  Mus.  Vol.  7.),  diejenige  des  Kentauren  in  Platte  G.  17.  mit 
demjenigen  der  Parthenomnetope  "So.  4,  die  des  Griechen  und  Kentauren  der 
Platte  D.  22.  mit  der  Parthenomnetope  Nr.  11,  auch  noch  diejenige  des  Kentauren 
und  Griechen  in  Platte  C.  16.  mit  der  Parthenonmetope  No.  7;  in  gradezu  auf- 
fallender Weise  aber  erinnert  die  Theseusplatte  im  Amazonenkampfe  (B.  10.)  an 
die  Mittelgruppe  des  westlichen  Parthenongiebels.  Das  Hauptmotiv  der  schönen 
und  interessanten  Amazonenplatte  B.  11.  kehrt  in  einem  Tischbein'schen  Vasen- 
gemäide  wieder  (Tischb.  II.  8.  der  neapol.  Ausg.),  das  sicherlich  eben  so  wenig 
vom  phigalischen  Friese  abzuleiten  ist,  wie  jener  von  ihm.  Eben  so  wiederholt 
sich  das  Hauptmotiv  des  seinen  Gegner  in  den  Hals  beißenden  Kentauren  der 
Platte  G.  30.  in  einem  Vasenbilde  des  Museums  von  Neapel  (abgeb.  Mon.  dell' 
Insi  VI.  38.),  wenngleich  hier  der  Kentaur  nicht  auch  gleichzeitig  hinten  aus- 
schlägt Haben  diese  Platten  also  nicht  etwa  beide  die  gleiche  Quelle,  und 
ist  diese  nicht  wahrscheinlich  in  athenischen  Bildern  zu  suchen?  Ja,  wird  die 
Annahme  eines  gemalten  Vorbildes  nicht  dadurch  doppelt  wahrscheinlich,  daß 
sich  auf  der  zuletzt  erwähnten  Platte  auch  jener  malerisch  verkürzte  liegende 
Kentaur  findet,  von  dem  oben  gesprochen  worden?  Auch  die  zum  Theil  schon 
bemerkte  (s.  Gerhard,  Etrusk.  Spiegel  I.  S.  33.)  Ähnlichkeit  gewisser  etruskischer 
Graffiti  mit  Gruppen  des  phigalischen  Frieses  (so  z.  B.  dreier  Gruppen  auf  der 
Gista  Gerh.  Etr.  8p.  Taf.  10.  mit  drei  Gruppen  der  Amazonomachie,  nämlich  in 
Platte  A.  4,  der  zweiten  Gruppe  in  A.  5,  und  der  zweiten  von  Platte  A.  7.) 
dürften  auf  ein  ähnliches  Verhältniß  führen;  von  einander  abzuleiten  sind  diese 
ähnlichen  Compositionen  nicht,  ihr  gemeinsames  Vorbild  aber  ist  in  Attika,  am 
wahrscheinlichsten  in  einem  Gemälde  zu  suchen.  Wenn  dem  aber  so  ist,  so  muß 
dies  allerdings  einerseits  den  Eindruck  von  einem  attischen  Ursprünge  der  Gom- 
Position  des  Frieses  von  Phigalia  verstärken,  andererseits  aber  entfernt  es  den 
Gedanken  an  einen  namhaften  Meister  als  den  Urheber,  denn  ein  solcher  wurde 
schwerlich  so  Vieles  entlehnt  und  copirt  haben.  Aber,  müssen  wir  überhaupt 
einen  attischen  Künstler  als  den  Gomponisten  denken,  und  genügen  nicht  die  zum 
Theil  nachgewiesenen  attischen  Vorbilder,  um,  wenn  einmal  unter  Einflüssen,  die 
wir  nicht  mehr  erforschen  können,  die  Wahl  des  Gegenstandes  feststand,  das 
Attische  in  der  Gomposition  zu  erklären?  ja  müssen  sie  nicht  genügen  wenn  man 
wahrnimmt,  daß  das  TJnattische,  Derbe,  Realistische,  Kantige,  Schroffe  im  phiga- 
lischen Friese  nicht  allein  in  der  Ausführung  und  in  der  Formgebung  liegt,  so- 
weit diese  von  der  bloßen  Ausführung  abhangt,  sondern  daß  diese  StUelemente 
sich  auf  die  Gomposition  selbst  in  ihrem  innersten  Wesen  erstrecken,  ja  sich  mit 
dem  Vortrefflichen  und  Bewunderungswürdigen  dieses  Kunstwerks  so  innig  durch- 
dringen, daß  es  ganz  und  gar  unmöglich  ist  die  Fehler  von  den  Vorzügen  zu 
sondern,  jene  dem  Ausführenden,  diese  dem  Gomponisten  zuzuschreiben?    Und  so- 
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mit  bleibt  in  der  Tbat  wohl  nur  eine  Erklärung  übrig:  das  Kunstwerk  ist  in 
Arkadien  componirt  wie  ausgeführt;  möglich ,  daß  der  arkadische  Bildner,  dem 
diese  Aufgabe  wurde,  in  den  Mythen  und  Sagen  Phigalias  und  Arkadiens  yergeb- 
lieh  nach  Gegenständen  umschaute,  welche  sich  für  seine  künstlerischen  Zwecke 
eigneten,  möglich,  daß  er  die  inneren  und  äußeren  Vorzüge  der  gewählten  Gegen- 
stände für  die  Zwecke  des  Heiligthums  und  diejenigen  seiner  Darstellung  als  so 
bedeutend  erkannte,  daß  er  kein  Bedenken  trug,  sie  allen  übrigen  yorzuziehn, 
femer  möglich,  daß  der  attische  Architekt  seinen  Einfluß  auf  ihn  ausgeübt  hat, 
oder  aber,  daß  der  arkadische  Bildner  sich  nicht  getraute,  eine  solche  Aufgabe 
ganz  mit  eigenen  Mitteln  zu  lösen,  und  daher  bereitwillig  die  vollendeten  Dar- 
stellungen attischer  Meister  zum  Vorbilde  nahm:  auf  jeden  Fall  werden  sich  aus 
diesen  Annahmen  die  Widersprüche  in  der  Gomposition,  das  Unschöne  neben  dem 
mustergiltig  Schönen  am  leichtesten  erklären,  ^obei  wir  das  Letztere  als  directer 
aus  den  Vorbildern  —  nicht  unwahrscheinlich  auch  gemalten  —  geflossen,  das 
Erstere  als  Zuthat  des  arkadischen  Künstlers  oder  als  Übersetzung  in  sein  StQ- 
und  Formengefuhl  betrachten  mögen.  Möglicherweise  also  würden  wir  in  dem 
phigaUschen  Friese  eine  Anschauung  von  den  Merkmalen  einer  speciell  arkadischen 
Kunstweise  gewinnen,  welche  an  Feinheit  hinter  der  attischen  zurückstehend  die- 
selbe an  Kräfligkeit  und  Leidenschaft  überbietet. 

Von  den  Omamentsculpturen  des  phigalischen  Tempels  sind  außer  diesem 
Friese  noch  einige  Metopenbruchstücke  gefunden  und  in  das  britische  Museum 
geschafil  worden.  Dieselben  sind  meist  zu  arg  zersplittert  und  zerstört,  um  auch 
nur  ihrer  Composition  nach  erkannt  zu  werden,  aber  auch  die  vier  besser  erhaltenen, 
welche  Stackeiberg  zusammen  auf  seiner  30.  Tafel  abgebildet  hat,  lassen  eine  nur 
einigermaßen  sichere  Erklärung  ihres  Gegenstandes  nicht  zu,  weshalb  nur  bemerkt 
sein  mag,  daß  diese  Metopen  im  Wesentlichen  demselben  Stile  wie  der  Fries 
angehören. 

Granz  geringe  Bruchstücke  der  kolossalen  (akrolithen)  Tempelstatue,  und  zwar 
Ton  ihren  fein  bearbeiteten  Händen  und  Füßen  lassen  auf  deren  G«sammtgestalt 
keinen  Schluß  zu,  weshalb  ihre  einfache  Erwähnung  genügt. 

Wenden  wir  uns  aus  der  Peloponnes  nach  Hellas,  so  bleibt  uns,  da  der 
Giebelgruppen  des  Tempels  in  Delphi  Ton  den  Athenern  Praxias  und  Androsthenes 
breite  früher  Erwähnung  geschehn  ist,  nur  die  "Sotiz  nachzutragen,  daß  auch  die 
Metopen  dieses  Tempels  plastisch  geschmückt  waren,  von  deren  Gegenständen  wir 
fünf  aus  einem  den  delphischen  Tempel  und  seinen  plastischen  Schmuck  theilweise 
beschreibenden  Ghorgesange.  des  euripideischen  Ion  kennen  lernen,  nämlich 
1)  Herakles  im  Kampfe  mit  der  Hydra  von  Lema,  2)  Bellerophon  auf  dem  ge- 
flügelten Pegasos  die  Chimaera  bekämpfend,  3)  Athene  im  Kampfe  mit  dem  Gigan- 
ten Enkelados,  4)  Zeus  den  Giganten  Mimas  niederblitzend  und  5)  Dionysos,  der 
einen  dritten  Giganten  besiegt 

Aus  Großgriechenland  und  Sicilien  liegen  von  zwei  Städten  Kunst- 
werke Tor,  Ton  Selinunt  nämlich  und  von  Akragas  (Gü'genti).  Von  Selinunt  stammen 
die  schon  oben  (8.  365)  erwähnten  Metopen,  welche  ihrem  Stile  nach  der  ersten 
strengen  Blüthezeit  der  Kunst,  etwa  dem  Anfange  der  80er  Olympiaden  angehören. 
Der  Tempel  ist  derjenige,  welcher  in  Serradifalcos  Werke  Taf.  27.  mit  £  bezeichnet 
ist    Als  Gegenstände  der  Metopenreliefe  finden  wir  zuerst  in  zwei  Platten  (Serradif. 
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Taf.  30,  31.)  Gigantenkämpfe,  wie  an  dem  älteren  Tempel  in  Selinunt  (oben  S.  145) 
und  am  Heraeon  von  Argos  (oben  S.  360);  die  erstere  Platte  ist  sehr  zerstört, 
während  die  andere  in  guter  Erhaltung  den  von  Athene  niedergeworfenen  Enke- 
lados  zeigt;  die  dritte  Platte  desselben  Tempels  enthält  eine  Darstellung  des  auf 
Artemis'  Befehl  von  seinen  Hunden  zerfleischten  Aktaeon  (Serradif.  Taf.  32,  Müller 
D.  d.  a.K.  II.  17.  184.)y  endlich  sind  die  vierte  und  fünfte  Platte,  welche  in  Fig.  75. 
nach  Serradifalco  Taf.  33  und  34  wiederholt  sind,  mit  der  Darstellung  von  Zeus' 
und  Heras  Zusammenkunft  auf  dem  Ida  nach  Ilias  14,  152 — 351  oder  vielmehr  der 
mythischen  Grundlage  dieser  Soene,  der  ,,heiligen  Hochzeit"  der  beiden  Götter  und  mit 
Herakles  im  Amazonenkampfe  geschmückt  Die  Auffassung  des  Gregenstandes  und  die 
Composition  beider  Metopen  von  kräftigem  Hochrelief  ist  lebendig  und  originell ;  die 
Weise,  wie  Herakles  die  Amazone  gleichsam  in  allen  Bewegungen  henmit,  indem 
er  ihren  Fuß  mit  dem  Tritte  des  seinigen  festhält  und  sie  durch  die  phrygische 
Mütze  im  Haar  packt,  die  Art,  wie  dabei  der  nackte  Körper  des  Helden  in  größter 
Ausdehnung  entfaltet  ist,  ist  sehr  ansprechend,  der  sinnige  und  keusche  (jeist  aber, 
der  ans  der  Behandlung  eines,  auch  abgesehn  von  der  poetischen  Darstellung  in 
der  Ilias,  immerhin  verfänglichen  Gegenstandes  in  der  anderen  Metope  spricht, 
hat  etwas  Entzückendes.     Wenn  Zeus  bei  Homer  U.  14,  315  sagt: 

Komm 

Denn  so  sehr  hat  keine  der  Göttinnen  oder  der  Weiber 

Je  mein  Hers  im  Basen  mit  mächtiger  Glath  mir  bewältigt. 

Wie  ich  anjetzt  dir  glühe  n.  s.  w. 

so  hat  unser  Künstler  diese  Gluth  der  Leidenschaft  allerdings  sehr  gemildert,  aber 
wie  glücklich  hat  er  den  Kern  des  Inhalts  der  ganzen  Stelle  wiedergegeben,  in- 
dem er  Zeus  die  Hera  am  Arm  ergreifen,  mit  der  Hand  den  Schleier  fortziehen, 
und  die  entschleierte  Schönheit  seiner  hinmilischen  Gattin  wie  in  staunende  Be- 
wunderung versunken  anschaun  läßt!  Zeigt  sich  hierin  der  Verfertiger  dieser  Be- 
Hefe  als  ein  frei  und  schön  erfindender  Eünstlergeist,  so  erscheint  er  in  der  Com- 
position von  Härte  und  Gebundenheit  noch  nicht  frei;  auffallend  ist  in  dieser 
Beziehung  namentlich  das  regungslose  Dastehn  der  Hera  und  die  Art,  wie  die 
Amazone  den  Arm  mit  dem  Schilde  steif  gesenkt  hält,  offenbar  weil  für  eine  an- 
dere Zeichnung  desselben  kein  Raum  war.  Alterthümlich  ist  auch  die  Behand- 
lung der  Gewandung,  namentlich  bei  Hera,  aber  auch  bei  der  Amazone,  am  wenig- 
sten in  dem  Himation  bei  Zeus^  alterthümlich  die  Bildung  des  Haares,  die  zierlich 
um  den  Kopf  gelegten  Flechten  des  Zeus  und  die  aus  lauter  kleinen  Buckeln 
bestehende  Kurzlockigkeit  des  Herakles,  dessen  Körper  übrigens  von  einiger  Ver- 
zeichnung in  der  Bumpfpartie  schwerlich  freigesprochen  werden  kann;  dennoch 
aber  nöthigt  uns  besonders  der  Gesichtsausdruck,  der  nicht  allein  bei  keiner  der 
vier  Figuren  etwas  Störendes  hat,  sonders  zumal  bei  2!ieu8  bis  zu  einer  lebendigen 
Naturwahrheit,  wenn  auch  innerhalb  gewisser  Grenzen,  gesteigert  ist,  diese  Reliefe 
in  keine  frühere  Zeit  zu  setzen  als  die  oben  bezeichnete  Stehn  dieselben  aller- 
dings hinter  den  athenischen  Sculpturen  dieser  Periode  an  Schönheit  und  Feinheit 
zurück,  80  ist  das  ein  Zeugniß  für  den  nicht  überall  gleichmäßigen  Fortschritt  der 
Kunst,  für  Athens  überwiegendes  Schönheitsgefühl  und  sicilische  Derbheit,  welche 
auch  noch  in  diesen  ungleich  vollendeteren  Arbeiten  an  die  Plumpheit  der  Fcurm- 
gebong  in  den  ältesten  Metopen  von  Silinunt  erinnert  und  allerdings  den  polaren 
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Gegensatz  gegen  die  Feinheit  attischer  Ennstübung  ausmacht.  Über  das  Technische 
sei  pnr  noch  bemerkt,  daß  auch  diese  Metopen  wie  die  alteren  aus  Ealktuff  ge- 
hauen sind  und  theilweise  bemalt  waren,  während  bei  den  Weibern  die  Gesichter  und 
Extremitäten  aus  weißem  Marmor  angetügt  und  deshalb  besonders  gut  erhalten  sind. 

In  Akragas  handelt  es  sich  um  die  Ruinen  und  die  Fragmente 
der  Bildwerke  des  kolossalen  Zeustempels.  Von  den  Giganten,  welche  im 
Innern  desselben  anstatt  der  Pfeiler  die  Deckenbalken  trugen,  ist  bereits 
früher  im  Zusammenhange  mit  den  Karyatiden  des  athenischen  Erechtheion  ge- 
sprochen, und  deshalb  ist  hier  über  dieselben  nur  noch  zu  bemerken,  daß  man 
die  alterthümlichen  Formen  dieser  riesigen  Leiber  nicht  sowohl  aus  dem  IJnTer- 
mögen  einer  noch  nicht  zur  yollen  Freiheit  gelangten  Kunst  ableiten  darf,  als  viel- 
mehr auf  bewußte  Absicht  des  Bildners  und  Architekten  zurückführen  muß,  der 
die  Gestalten  vermöge  der  Strenge  ihrer  Behandlung  mit  ihrer  architektonischen 
Function  in  größeren  Einklang  zu  bringen  suchte.  Wir  dürfen  dies  um  so  ge- 
wisser behaupten,  da  wir  Bruchstücke  von  den  Giebelgruppen  besitzen,  welche  der 
durchaus  frei  entwickelten  Kunst  angehören,  mit  jenen  Pfeüerstatuen  aber  um  so 
mehr  als  gleichzeitig  entstanden  zu  erachten  sind,  als  sie  nicht  wie  die  Giebelbild- 
werke  anderer  Tempel  für  sich  gearbeitet  und  dann  an  ihren  Platz  gebracht  sind, 
sondern  mit  dem  Hintergrunde  des  Giebelfeldes  selbst  zusammenhangen,  roh  aus- 
gearbeitet bei  der  Erbauung  des  Tempels  mit  eingesetzt  und  dann  erst  an  Ort 
und  Stelle  vollendet  sind.  Haften  aber  diese  Bildwerke  so  gut  wie  die  Giganten 
materiell  an  stmctiven  Theilen  des  Tempels,  und  zwar  beide  an  solchen  des  Ober- 
baues, so  können  sie  wenigstens  nach  aller  Wahrscheinlichkeit  nicht  in  verschiedenen 
Perioden  oder  in  weitgetrennten  Zeiträumoa  entstanden  sein.  Daß  sie  aber  unserer 
Periode  angehören,  ei^ebt  sich  daraus,  aaß  der  Tempel  Ol.  93.  3  (405  v.  u.  Z.) 
von  Hamilkar  zerstört  wurde,  ehe  er  selbst  ganz  vollendet  war.  Als  Gregenstände 
der  beiden  großartigen  Giebelgruppen  nennt  uns  Diodor  für  den  Ostgiebel  die 
Gigantomachie,  für  den  im  Westen  Troias  Einnahme,  letztere  mit  dem  Bemerken, 
man  könne  in  dieser  Gruppe  jeden  einzelnen ,  eigenthümlich  aufgefaßten  Heroen 
erkennen.  Leider  sind  wir  aus  dieser  Angabe  nicht  im  Standoy  auf  die  Gompoaition 
auch  nur  im  Allgemeinsten  zu  schließen,  die  versuchten  Restaurationen  sind  daher 
bare  Spiele  der  Phantasie,  und  wir  müssen  uns  begnügen,  die  wenigen  erhaltenen 
Beste  als  einzelne  Bruchstücke  der  verlorenen  Herrlichkeit  zu  betrachten.  So 
geringfügig  diese  Beste  auch  sind,  lassen  sie  doch  den  edelsten  Stil  der  höchsten 
Kunstentwickelung  nicht  verkennen  und  beweisen  somit,  daß  ganz  Griechenland 
dieser  großen  Kunstentwickelung  theilhaftig  gewesen  ist 

Mit  einigem  Zögern  nennen  wir  endlich  neben  diesen  Trümmern  der  groß- 
griechischen auch  noch  ein  Beispiel  der  Sculptur  dieser  Zeit  von  den  Inseln  im 
Osten,  Friesplatten,  welche  auf  der  Insel  Kos  in  ein  modernes  Bauwerk  einge- 
mauert und  mehr  oder  minder  dick  übertüncht  sind.  Obgleich  sich  demnach  deren 
Gegenstand  im  Allgemeinen  erkennen  und  die  Zurückfuhrung  derselben  auf  den 
Haupttempel  von  Kos,  den  des  Asklepios  rechtfertigen  läßt,  gestattet  der  Zustand, 
in  welchem  sie  sich  befinden,  doch  keinerlei  Urteil  über  ihren  Stil,  wie  man  dies 
angesichts  der  von  Roß  in  der  Arch.  Zeitung  v.  1846,  Taf.  42  mitgetheilten 
Zeichnungen  zugestehn  wird.  Es  kann  daher,  bis  es  etwa  einmal  gelingt,  diese 
Platten  von  ihrem  Tüncheüberzug  zu  befreien,  aus  diesen  Beliefen  für  den  Zustand 
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der  Bcnlptnr  auf  den  Inseln  im  Osten  Nichts  geschlossen  werden,  ja  es  muß  im 
Grunde  dahingestellt  bleiben,  ob  man  sie  unserer  Epoche  zuschreiben  darf,  obwohl 
dies  nach  dem  allgemeinen  Eindruck  der  Zeichnungen  wahrscheinlich  ist 


Nachdem  wir  die  Periode  der  ersten  großen  Eunstblüthe  Griechenlands  in 
ihren  Bestrebungen  und  Leistungen  im  Einzelnen  kennen  gelernt  haben,  bleibt 
uns  die  Aufgabe,  das  reiche  Detail  in  einem  raschen  Rückblick  noch  einmal  zu- 
sammenzufassen, um  uns  der  Besultate  dieser  Entwickelungsstufe  der  griechischen 
Kunst  bewußt  zu  werden  und  ganz  besonders  um  darzulegen,  daß  und  in  welchem 
Sinne  die  hier  besprochene  2ieit  eine  Entwickelungsperiode  der  Kunst  in  sich  be- 
greift und  in  sich  abschließt.  Über  den  Anfangspunkt  der  Epochef  bedarf  es  keines 
weiteren  Wortes;  'die  Markscheide  der  alten  und  der  neuen  Zeit  ist  so  augenföUig 
aufgerichtet,  daß  keine  Epochentheilung  der  Kunstgeschichte  sie  jemals  Terkannt 
hat,  und  daß  es  xmdenkbar  scheint,  sie  werde  je  verkannt  werden.  Anders  ver- 
hiüt  es  sich  mit  dem  Endpunkte,  der  im  Wesentlichen  mit  dem  Ende  dss  dreißig- 
jährigen sogenannten  peloponnesischen  Krieges  zusammenfallt  Dieser  Endpunkt 
ist  streitig ,  es  ist  geläugnet  worden ,  daß  um  diese  Zeit  'zwei  Perioden  .der  Ent- 
Wickelung  der  griechischen  Kunst  an  einander  grenzen  und  sich  von  einander  ab- 
setzen, und  obgleich  behauptet  werden  muß,  daß  die  Grenzlinie  der  älteren  und  der 
jüngeren  Periode  hier  eben  so  sichtbar  gezogen  sei,  wie  diejenige  zwischen  der 
Zeit  vor  und  nach  den  Perserkriegen,  so  muß  doch  auf  eben  diese  Grenzlinie  in 
bestimmter  Weise  hingedeutet  werden.  Wenn  aber  bei  diesem  Nachweise  nicht 
der  Darstellung  der  folgenden  Periode  yorgegriffen,  wenn  nicht  Thatsachen  und 
Aigumente  gebraucht  werden  sollen,  für  deren  Controle  die  Kenntniß  der  Einzelheiten 
nicht  Yorauszusetzen  sind,  so  gilt  es  sich  auf  die  Darlegung  des  Gesammtcharakters 
der  Kunst  derjenigen  Epoche  zu  beschränken,  die  wir  kennen  gelernt  haben ^  zu 
zeigen,  daß  die  maßgebenden  Bestrebungen  und  Leistungen  dieser  Periode  einen 
gemeinsamen  Schwerpunkt  habeu;  welcher  ein  nothwendiges  Stadium  der  Gesammt- 
entwickelung  bezeichnet  und  das  eben  so  natürliche  B^sultat  vorhergegangener 
Entwickelungen  ist,  daß  diese  Bestrebungen  und  Leistungen  innerhalb  eines  ge- 
wissen Kreises  liegen,  der  von  ihnen  vollständig  geschlossen  und  erfüllt  wird, 
während  seine  Peripherie  diejenige  eines  anderen  Kreises  mit  eigenem  Mittel-  und 
Schwerpunkte  berührt,  eines  anderen  Kreises,  der  eben  die  Bestrebungen  und 
Leistungen  der  folgenden  Periode  in  gleichem  Maße  fest  umgrenzt 

Das  Vorhandensein  eines  Mittel-  und  Schwerpunktes  der  Gresammtentwickelung 
der  besprochenen  Periode  ist  von  Vielen  empf^den  worden,  wenn  sie  auch  dieser 
Empfindung  den  verschiedensten  Ausdruck  gegeben  haben.  So  hat  man  diese  Periode 
die  des  hohen  Stils  genannt,  welcher  eine  Fortbildung  des  strengen,  eine  Vorstufe 
des  schönen  Stils  bildet,  gewiß  nicht  mit  Unrecht,  nur  in  sofern  nicht  mit  Glück 
in  der  Wahl  des  Wortes,  als  die  erhabene  Tendenz  des  Stils  dieser  Epoche  die 
Schönheit  so  wenig  ausschließt,  wie  der  schöne  StQ  der  folgenden  einer  eigen- 
thümlichen  Erhabenheit  entbehrt  Man  hat  femer  diese  Epoche  als  diejenige  der 
monumentalen  und  öffentlichen  Kunst  charakterisirt,  wiederum  nicht  mit  unrecht, 
aber  wiederum  nicht  mit  dem  Ausdrucke,  der  den  Kern  der  Sache  voll  und  rein 
bezeichnet-,  denn  die  Kunst  unserer  Epoche  ist  eben  so  wenig  durchaus  monumental 
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und  öffentlich  beschäftigt,  wie  die  Kunst  der  folgenden  der  monumentalen  und  öffent- 
lichen Aufgaben  entbehrt.  Oder  man  hat  die  Periode,  die  wir  kennen,  als  die- 
jenige der  höchsten  geistigen  Entwickelung  bezeichnet  und  die  folgende  durch  das 
Streben  nach  äußerer  Wahrheit  charakterisiren  zu  dürfen  geglaubt,  mit  einem  ge- 
wissen Rechte  für  die  ältere,  schwerlich  aber  mit  demselben  für  die  jüngere 
Periode. 

Wenn  wir  die  beiden  großen  Mittelpunkte  alles  Eunsttreibens  der  besprochenen 
Periode,  Athen  und  Argos  getrennt  in's  Auge  fassen  wollten,  wenn  wir  yergleichen 
wollten^  was  die  Kunst  der  folgenden  Periode  in  diesen  beiden  Mittelpunkten 
leistete,  die  dies  auch  für  die  nächste  Zeit  in  dem  Sinne  noch  bleiben*,  daß  die 
größten  Meister  wenigstens  von  ihnen  ausgehn,  so  würden  sich,  und  zwar  fiir  die 
attische  Kunst  iif  ganz  besonders  hohem  Grade  und  in  ganz  besonders  augenfälliger 
Weise  die  stärksten  Verschiedenheiten  der  Gregenstände,  der  Materialien,  der 
Stellung  und  der  Lösung  der  Aufgaben  ergeben.  Da  wir  aber  die  Kunstentwicke- 
lung dieser  Zeit  gegenüber  derjenigen  der  neuen  Epoche  in  ihrer  Gresammtheit 
aufeufassen  haben,  so  muß  es  yersucht  werden  die  unterschiede  in  zwei  Schlag- 
worten hinzustellen  und  diese  Ausdrücke  zu  begründen.  Und  da  bezeichnen  wir 
denn  als  den  Schwerpunkt  der  Kunst  der  älteren  Periode  den  Objectivismus, 
als  den  Schwerpunkt  der  Kunst  der  jüngeren  den  Subjectivisnius. 

Der  Objectivismus  in  der  Kunst  der  älteren  Periode  offenbart  sich  allerdings 
bei  den  yerschiedenen  Meistern  je  nach  der  Tendenz  ihres  Schaffens  in  yersehie- 
dener  Weise,  bei  allen  aber  ist  er  in  fast  gleichem  Maße  sichtbar.  Wir  haben 
zwei  Uaupttendenzen  der  Kunst  in  ihrer  ersten  großen  Blüthe  kennen  gelernt,  die 
Richtung  auf  das  Ideale  im  eigentlichen  Wortverstande  und  die  Richtung  auf 
Darstellung  der  physischen  Existenz,  sei  es  in  ihren  mächtigsten  Lebensäußerungen, 
sei  es  in  ihrer  vollendetsten  Normalschönheit  Aber  alle  Idealbilder  dieser  Zeit, 
die  wir  aus  Beschreibungen  und  aus  Nachbildungen  kennen,  stellen  die  Grottheiten 
in  der  Summe,  oder,  um  dies  Wort  zu  wagen,  im  mittleren  Durchschnitt  ihres 
Wesens,  als  große,  bleibende  Typen  dar,  und  damit  ist  gesagt,  daß  alle  subjectäven 
Bewegung^i  des  Gremüthes ,  aller  Ausdruck  nach  bestimmter  Seite  hin  gesteigerter 
Momente  des  Daseins  yon  der  Darstellung  dieser  Ideale  ausgeschlossen  bleiben  muß. 
Der  Zeus  des  Phidias,  seine  Athene,  die  Hera  Polyklets,  um  nur  von  diesen,  die  wir 
mehr  oder  weniger  genau  beurteilen  können,  zu  reden,  zeigen  uns  die  Gottheiten 
nicht  in  Situationen,  in  denen  ihr  Wesen,  ihre  Macht,  ihr  Greist  sich  in  einer 
Richtung  erregt,  thätig,  wirksam  offenbart,  sondern  in  ihrem  absoluten  Sein,  in  der 
ruhenden  Universalität  ihres  Wesens  und  ihrer  Kräfte.  Und  deswegen  trägt  auch 
der  schaffende  Meister  in  diese  Bilder  bewußtermaßen  Nichts  von  seinem  Subject 
und  von  seiner  subjectiven  Empfindung  hinein,  sondern  er  strebt  danach,  seine 
Götter  als  die  reinen  Objecte  seines  Glaubens  und  des  Glaubens  der  Nation  dar- 
zustellen. Und  eben  darin  liegt  ihre  kanonische  Geltung,  eben  darin  ist  es  be- 
gründet, daß  die  in  dieser  Zeit  geschaffenen  Typen  mit  unwiderstehlicher  Gewalt  alle 
späteren  und  varürenden  Darstellungen  derselben  Gottheiten  bestimmen.  Deshalb 
aber  konnte  auch  diese  Zeit  die  Ideale  derjenigen  Gottheiten  nicht  erschaffen  oder 
wenigstens  bei  denjenigen  Gottheiten  das  Höchste  nicht  erreichen,  deren  Wesen 
sich  yoU  und  rein  erst  da  ausspricht,  wo  das  Subjective,  wo  das  bewegte  Gemüth 
seine  Herrschaft  über  die  Form  ausübt,  es  konnte  die  ältere  Zeit  z.  B.  keinen 
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Eros,  keinen  Himeros  nnd  PothoB  darstellen,  welcher  wirklich  der  Gott  der  Liebe, 
der  Sehnsucht  und  des  Verlangens  g^iyesen  wäre,  eben  so  wenig  eine  Aphrodite 
oder  eine  Demeter,  einen  Dionysos,  einen  Apollon  oder  eine  Artemis,  welche  das 
Wesen  dieser  Grottheiten  gemäß  der  im  Volke  lebendigen  poetischen  Vorstellung 
dai^^estellt  hätten.  Und  sie  hat  auch  diese  Gottheiten,  soviel  wir  aus  unsem 
Quellen  entnehmen  können,  entweder  gar  nicht  oder  nur  sehr  selten  und,  soweit 
wir  urteilen  können,  niemals  so  dargestellt,  daß  die  Typen  zu  kanonischer  Geltung 
gelangt  wären.  Dieseldealbilder  zu  vollenden  blieb  der  jüngeren  Periode  vorbehalten, 
und  zwar  deswegen,  weil  sie  nur  in  durchaus  subjectiver  Gestaltung  vollendet 
werden  konnten,  nur  dann,  wenn  die  Darstellung  des  Wesens  in  seiner  ruhenden 
Allgemeinheit  der  prägnanten  Hervorbildung  bewegter  Situationen  und  Momente 
geopfert  wurde.  Wenn  aber  die  Bache  sidi  wirklich  so  verhielt,  so  vrird  Jeder 
einsehn,  daß  die  Entwickelung  der  Eunst  durch  den  objectiven  Idealismus  hindurch 
zu  dem  Subjectivismus  der  kommenden  Periode  die  wahrhaft  consequente  Fort- 
bildung des  in  der  alten  Zeit  Geleisteten  ist.  Die  alte  Zeit  arbeitete  an  der  Durch- 
bildung der  Form,  um  diese  fähig  zu  machen  zur  Trägerin  eines  großen  idealen 
Inhalts,  aber  das  Ideale  selbst  war  in  ihr  noch  latent  Wurde  nun  das  Ideale  zur 
thatsachlichen  Erscheinung  gebracht,  so  mußte  dies  noth wendig  zunächst  in  der 
aUgemeineren  Weise  geschehn,  wie  es  durch  Phidias  und  seine  Zeitgenossen  ge- 
schah, mit  anderen  Worten,  um  ganz  bündig  und  klar  zu  reden,  auf  die  Aus- 
druckslosigkeit  der  alten  Eunst  mußte  zunächst  der  Ausdruck  der  ruhenden  Wesen- 
heit folgen.  Eine  Hervorbildung  des  subjectiv  bewegten  Ausdrucks,  der  erregten, 
momentanen,  gemüthlichen  Situation  unmittelbar  nach  dem  was  die  alte  Eunst  schuf, 
eine  Darstellung  der  Bewegungen  der  Seele  und  der  Leidenschaften  (nddTj  Ttjg 
V'VX^S)  vor  der  Darstellung  von  Charaktertypen  (rjd'og)  wäre  ein  Sprung  der  Ent- 
wickelung, eine  Unmöglichkeit  grade  so  sehr  wie  die  Tragik  des  Euripides  vor 
deijenigen  des  Aeschylos.  Und  umgekehrt  ist  der  Subjectivismus  der  jüngeren 
Periode  die  consequente  Fortbildung,  die  naturgemäße  Steigerung  des  idealen  Ob- 
jectivismus  der  älteren,  sowie  endlich  das  Pathetische  und  Pathologische  in  der 
Kunst  einer  wiederum  späteren  Epoche  die  letzte  mögliche  Fortbildung  des  Sub- 
jectivismus der  Kunst  der  vorhergegangenen  Zeit  ist.  Ist  aber  der  Idealismus  der 
phidias'schen  Epoche  in  der  besprochenen  Art  von  einem  gemeinsamen  Charakter 
beherrscht,  ist  er  als  eine  Entwickelungsstufe  der  Kunst  die  Consequenz  einer  vor- 
hergegangenen und  die  Grundlage  einer  folgenden  Entwickelung,  so  stellt  er  in 
dieser  Richtung  eine  Periode  der  Kunstgeschichte  dar,  welche  in  ihrem  Endpunkte 
grade  so  gut  begrenzt  ist  wie  in  ihrem  Anfangspunkte. 

Der  Objectivismus  dieser  Periode  aber  offenbart  sich  eben  sowohl  in  der  Kunst 
der  zweiten  Richtung,  die  durch  Myron  und  Polyklet  dargestellt  wird.  Auch  bei 
diesen  Künstlern  geht  das  Streben  auf  die  Darstellung  des  Wesens  des  mensch- 
lichen Körpers  in  seiner  normalsten  Offenbarung.  Am  augenfälligsten  liegt  diese 
Tendenz  in  der  Kunst  Polyklets  vor  uns;  aber  was  wollte  denn  auch  die  Kunst 
Myrons  Anderes,  als  das  animale  Leben  des  thierischen  und  menschlichen  Körpers  in 
seiner  vollkommensten  Offenbarung  darstellen,  und  was  that  sie  anders,  als  Typen 
schaffen,  welche,  obwohl  in  gesteigerten  Momenten  der  Bewegung  und  des  Lebens 
erfaßt,  Leben  und  Bewegung  in  universellster  Giltigkeit  darstellen? 

Der  Subjectivismus  der  jüngeren  Zeit  in  dieser  Sichtung  der  Kunst  spricht 
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sich  einerBeits  in  den  Proportionsneuerungen  des  Euphranor  und  Lysippos  ans, 
von  denen  unten  näher  zu  handehi  sein  wird,  und  von  denen  hier  nur  bemerkt 
sei,  daß  ihre  Tendenz  in  dem  Worte  des  Lysippos  vorliegt:  die  älteren  Künstler 
(hier  ist  wesentlich  Folyklet  zu  verstehn)  haben  die  Menschen  dargestellt  wie  sie 
sind,  d.  h.  in  ihrer  objectiven  Wesenheit,  er  aber  stelle  sie  dar,  wie  sie  sein 
sollten,  d.  h.  nach  seinem  subjectiven  Schönheitsgefuhl ;  andererseita  offenbart 
sich  dieser  Subjectivismus  in  der  fortschreitenden  Individualisir ung  der  Form,  an 
der  die  meisten  Künstler  theilnehmen,  namentlich  aber  in  der  Individualisirung  der 
Porträtbildungen,  deren  Spitze  und  Entartung  in  dem  Treiben  von  Lysippos'  Bruder 
Lysistratos  liegt,  der  die  Menschen  in  Gyps  abformte  und  die  so  gewonnenen 
Porträts  nur  retouchirte,  die  aber  nicht  minder  deutlich  in  Lysippos'  Porträts 
Alexanders  und  in  manchen  anderen  sich  ausspricht,  von  denen  wir  nähere 
Kunde  haben. 

Und  so  bildet  auch  in  dieser  Bichtung  der  Kunst  die  Periode  Myrons  und 
Polyklets  ein  Ganzes  für  sich,  eine  natürliche  Fortentwickelung  des  Früheren 
und  die  Grundlage  der  Leistungen  der  folgenden  Periode,  so  daß  wir  auch  in 
Bücksicht  auf  diese  Seite  der  Entwickelung  der  Kunst  die  so  eben  dargestellte 
Zeit  als  eine  wohlbegrenzte,  für  sich  dastehende  Epoche  zu  betrachten  berech- 
tigt sind. 


[346.] 


Anmerkangeii  zum  dritten  Bueh. 

1)  [S.  220.]  Die  wichtigste  Litteratur  über  Phidias'  Leben  und  Werke  ist  diese:  0.  Mul- 
ler, De  Phidiae  vita  et  operibus,  Gotting.  1827;  Preller  in  der  hallischen  (Ersch-Gruber'schen) 
Allg.  Encyclopaedie,  Artikel  Phidias,  Sect.  3,  Bd.  22,  S.  165  ff.;  Brunn,  Künstlergeschichte  I, 
S.  157  ff.  Das  mir  unbekannte  Buch  von  L.  de  Ronchaud,  Phidias,  sa  vie  et  ses  ouvrages, 
Parb  1861  soll  nur  Compilation  sein.  Über  Phidias*  Tod  vgl.  besonders  H.  Sanppe  in  den 
Nachrichten  v.  d.  kgl.  Qes.  d.  Wiss.  zu  Göttingen  1867  Nr.  11. 

2)  [S.  221.]  Ob,  wie  man  aus  Cic.  Tuscul.  I.  15.  34  geschlossen  hat,  wirklich  dem  Pid- 
dias verboten  worden  ist,  die  Parthenos  als  sein  Werk  mit  seinem  Namen  zu  bezeichnen  steht 
dahin,  da  Plutarch  im  Leben  des  Perikles  Cap.  13  sagt:  es  sei  h  rg  artilri  geschrieben  ge- 
wesen, daß  Phidias  der  Bildner  dieser  Statue  war.  Nur  wissen  wir  nicht,  was  für  eine  Stele 
das  gewesen,  am  wenigsten,  daß  sie  neben  der  Statue  gestanden  habe,  und  nur  das  ist  sicher, 
daß  mit  dem  Worte  atriXri  nicht  die  Basis  ißdS'^v)  des  Bildes  gemeint  sein  kann,  nnd  daß 
die  Inschrift  am  Zeus  (unter  den  Füßen  des  Gottes  sagt  Pausanias)  an  besonders  ausgezeich-. 
neter  Stelle  stand. 

3)  (S.  222.]  Vgl.  E.  Curtius,  Gott  gel.  Anzz.  1861 ,  Nachrichten  v.  d.  kgl.  Ges.  d.  Wiss. 
Nr.  21.  S.  369  ff. 

4)  [S.  223.]  Vgl.  für  weitere  Exemplare  die  Tafel  2.  Fig.  1—4  zu  0.  Jahn:  Pausaniae 
descriptio  arcis  Athenarum,  Bonn  1860  und  Beulö,  Les  monnaies  d* Äthanes  p.  394. 

5)  [S.  223.]  Da  dieser  scheinbar  ungehörige  Umstand  das  Zeugniß  der  Münze  verdäch- 
tigen könnte,  so  sei  hier  bemerkt,  daß  ein  rechts  (statt  links,  wie  gewöhnlich)  niedergesetzter 
SehÜd  auch  sonst  bei  Athene  vorkommt.  Eine  kleine  Reihe  von  Beispielen  habe  ich  in  den 
Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  v.  1861  S.  4  mit  Note  9  gesammelt. 

6)  [S.  224.]  Über  die  Restauration  der  Athene  Parthenos  und  die  für  dieselbe  vorhande- 
nen monumentalen  Mittel  vergl.  meine  kunstgeschichtUchen  Analekten  Nr.  8  in  der  Zeit- 
schrift für  die  Alterthumswissenschaft  1857  und  meinen  in  Anm.  5  angeführten  Aufsatz  von 
1860  nebst  den  Nachträgen  das.  1865  S.  40  f.  und  1868  S.  93.  Da  Hr.  Prof.  Conze  in  seinem 
Aufsätze:  „die  Athenestatue  des  Phidias  im  Parthenon  u.  d.  neuesten  auf  sie  bezfiglichen 
Entdeckungen'*,  Halle  1867  S.  5  meine  neueren  Arbeiten,  die  er  kannte,  ignorirend  die  Miene 
annimmt,  als  habe  er  für  die  Gestalt  der  Göttui  bessere  und  reichere  Mittel  der  Restanration 
gekannt  und  angewandt,  als  ich,  so  finde  ich  mich  bewogen,  hier  ausdrücklich  meine  Priori- 
tät in  Betreff  der  Beconstmction  der  Parthenos  zu  wahren.  Hr.  C.  hat  nur  die  von  mir  ge- 
wonnenen Resultate  wiederholt. 

7)  [S.  226.]  Durch  Conze,  der  diesen  Schild  auch  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1865  S.  33  ff. 
Taf.  196  u.  197  ff.,  und  in  der  in  Anm.  6  angeführten  Einzelschrift  herausgab.  Über  die  beiden 
Porträts  besonders  Arch.  Ztg.  a.  a.  0.    S.  45  f. 

8)  [S.  227.]  So  z.  B.  Gerhard,  Trinkschalen  Taf.  10  u.  11,  vgl.  aber  für  die  aufrechte  Stel- 
lung der  Figuren  die  Motive  der  Vase  Denkm.  d.  a.  Kunst  U.  Nr.  843  (Athene,  Artemis, 
Herakles.) 

9)  [S.  227.)  Die  Ansicht,  welche  Scholl  in  den  von  ihm  herausgegebenen  Archaeolog. 
Mittheilnngen  aus  Griecbenland  von  0.  Müller,  S.  68  Note,  über  den  Zustand  entwickelt,  in 
welchem  Pausanias  die  Statue  der  Parthenos  sah,  kann  ich  nicht  theilen,  obgleich  ich  eine 
Corraptel,  deren  wahrscheinliche  Emendation  SchöU  selbst  angiebt,  im  Texte  des  Pausanias 
anerkenne.  Hätte  wirklich  Pausanias  das  Bild  in  so  veränderter  Weise  restaurirt  gesehn, 
wie  SchöU  annimmt  —  die  Nike  verschwunden,  die  Lanze  von  der  linken  Seite  entfernt  und 
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fii  die  rechte  auf  dieselbe  anfgestütxte  Hand  gegeben  —  so  wfiide  er,  der  Ton  Laehares* 
Raube  berichtet,  dies  schwerlich  unerwähnt  gelassen  haben,  da  ihn  hierüber,  eben  wie  über 
die  Geschichte  mit  Lachares,  seine  Fflhrer  nothwendig  unterrichten  mußten.  Eine  solche 
umwandelnde  Hestauration  ist  ein  großes  Ding,  bei  Entfernung  der  Lanze  von  ihrem  ur- 
sprünglichen Platze  würde  sehr  Vieles  nicht  mehr  gepaßt  und  gestimmt  haben,  und  mit  der 
Darstellung  eines  neuen  rechten  Arms  würde  man  lange  nicht  genug  gethan  haben.  Übri- 
gens fragt  es  sich  noch  sehr,  ob  man  zu  der  in  Bede  stehenden  Zeit  im  Stande  war,  einen 
neuen  rechten  Arm  der  Parthenos  zu  modelliren  und  in  Elfenbein  auszuführen,  abgesehn  da- 
von, daß,  wie  im  Text  angedeutet,  das  Geld  zu  emer  Restauration  des  (3h>ldgewandes  in  Athen 
schwerlich  verfügbar  war. 

10)  [S.  228.]  Den  Versuch  der  Znrückführung  des  Kopfes  des  Herzogs  von  Alba  machte 
£.  Hübner  in  den  Nuove  Memorie  dell*  Listituto  p.  34  ff.  (nebst  Abbildung  tav.  3);  meine 
Ansicht  theilt  durchaus  Friederichs,  Bausteine  S.  271.  Nr.  452. 

11)  [S.  229.]  Vgl.  über  beide  Münzen,  die  florentiner  mit  der  ganzen  Gestalt  und  die 
pariser  mit  dem*  Kopfe  meine  Aufsätze:  Kritische  Untersuchungen  Über  den  Zeus  des  Phidias 
in  den  Sjmbola  philol.  Bonnens.  p.  603  ff.  und:  über  den  Kopf  des  phid.  Zeus  in  den  Be- 
richten der  k.  sächs.  Gks.  d.  Wiss.  1866.  S.  173  ff.,  über  die  pariser  auch  Friedlaender  in  den 
berliner  Blättern  f.  Münz-,  Siegel-  und  Wappenkunde  HI.  Hft.  1. 

12)  [S.  229.]  Die  Abbildungen  geben  die  Münzen  in  etwas  vergrößertem  Maßstäbe,  die 
florentiner  nach  einer  Photographie  des  Gypsabgusses  gezeichnet;  zuföllige,  gleichgfltige  oder 
störende  Verletzungen  durch  Rost  u.  s.  w.  sind  nicht  angedeutet,  dagegen  hat  der  Zeichner 
Alles  aufgenommen  was  er  zu  erkennen  vermochte  und  was  auch  ich  erkannte.  Daß  der  Hobs- 
schnitt  ein  wenig  geeignetes  Mittel  zur  Darstellung  solcher  Stücke  ist,  muß  ich  leider  einge- 
stehn,  doch  hatte  ich  keine  Wahl;  und  wenn  beide  Münzen  in  meiner  Fig.  48  etwas  Glattes 
und  Leeres  haben,  so  kann  ich  das  nur  beklagen,  bin  aber  nichtsdestoweniger  überzeugt,  daß 
der  Versuch  der  Reproduction  derselben  mit  allen  Rostflecken  und  Unebenheiten  noch  un- 
gleich unglücklicher  hätte  ausfallen  müssen. 

13)  [S.  230.]  Mit  der  Restauration  des  Thrones  nach  den  Worten  des  Pansanias  hat  man 
sieh  vielfach  beschäftigt,  s.  Qu.  de  Quincy,  Jupiter  Olympien  p.  274  ff.  Stackelbeig  Ann.  d.  Inst 
1851.  tav.  C,  Brunn  daselbst  S.  108  ff.  mit  tav.  d*agg.  D.  So  sinnreich  aber  auch  namentlich 
Brunn  die  mancherlei  sich  bei  dieser  Arbeit  erhebenden  Fragen  und  Bedenken  behandelt  hat, 
und  obgleich  seine  Reconstruction  in  vielen  Hauptpunkten  meiner  Cberzeugung  entspricht, 
kann  ich  die  Sache  doch  noch  nicht  für  abgethan  halten,  und  glaube  namentlich,  daß  sich 
aus  einer  gewissenhaften  und  genauen  Benutzung  der  Münze  noch  manches  neue  Resultat 
wird  gewinnen  lassen. 

14)  [S.  233.]  Eine  vollständige  Liste  aller  Arbeiten  des  Phidias  geben  meine  Sehrift- 
quellen  Nr.  633—774. 

15)  [S.  233.]  Über  die  Gründe,  welche  dazu  geführt  haben  mögen,  die  Koloase  von 
Monte  Cavallo  Phidias  und  Praxiteles  beizulegen,  s.  Bursian  im  N.  Rhein.  Mus.  X.  S.  508. 

16)  [S.  234,]  Wegen  der  kritischen  Behandlung,  HersteUung  und  Erklärung  der  hier  in 
Frage  kommenden  Stelle  des  Plinius  KXXTV.  54  vgl.  Jahn,  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d. 
Wiss.  1850.  S.  129  und  besonders  Brieger:  de  fontibus  libb.  XXKIII— XXXVI.  Nat  bist. 
FÜnianae  p.  41  sq. 

17)  [S.  241.]  Jede  Art  der  Verbindung  der  berühmten  Statue  der  Aphrodite  von  Meloa 
mit  diesem  Werke  des  Alkamenes  ist  vom  Übel  und  kann  nur  Verwirrung  stiften. 

18)  [S.  241.]  Abgebildet  bei  Olarac  Mus^  des  sculptures  IE.  466. 872  (mit  Verwechselung 
der  Seiten). 

19)  [S.  242.]  Über  diese  s.  MüUers  Handb.  §.  397. 4  und  Denkm.  d.  a.  Kunst  U.  Nr.  882ff., 
vgl.  noch  Archaeol.  Ztg.  v.  1843.  Taf.  8.  S.  132  ff.  (Marmorbild  in  Leyden)  und  Stackeiberg, 
Gräber  der  Hellenen  Taf.  72  (eine  kleine  Bronze).  Als  genaue  Nachbildung  des  Werkes  des 
Alkamenes  kann  allerdings  keines  dieser  Monumente  gelten;  von  dem  Geiste,  d«r  in  diesem 
lebte,  giebt  vielleicht  am  ersten  eine  Ahnung  die  hinter  dem  Cafehause  der  Villa  Albani  auf 
dem  Gipfel  eines  dem  Hinaustretenden  rechts  gegenüber  liegenden  Fa9adCTbaus  stehende  Herme 
(Biftun,  Ruinen  u.  Mus.  Roms  S.  719.  Nr.  125),  so  verstoßen  auch  ihre  Köpfe  sind. 
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fff)  [S.  24SJ  Diese  Ton  Betil^,  Las  MonnaieB  d^Al^dnes  p.  262  zu  den  Abbildmigeii  p.  261 
auBgespToehenen  Ansicht  halte  ich  für  vollkommen  gerechtferti^. 

21)  [8.  243.]    Beul^  a.  a.  0.  p.  331. 

22)  [8.  244.]  Von  B.  Eekul^  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1866  8.  169  T,  vgl.  die  AbbUdong 
das.  Taf.  209.  1.  2.  Hier  sind  anch  die  Wiederholungen  angegeben  tmd  ist  die  ältere  Litte* 
ratnr  verzeichnet. 

23)  [S.  244.]  Vgl.  noch  Friederichs,  Bausteine  8.  288.  Nr.  500.  Über  das  Pentathlon 
aber  vgl  jetzt  insbesondere:  Ed.  Pinder,  Der  Fflnfkampf  der  Hellenen,  Berlin  1868,  in  welcher 
Schrift  auch  8.  34  ff.  von  den  künstlerischen  Darstellnngen  von  Fünfkämpfem  gehan- 
delt wird. 

24)  [8.  245.]  Über  die  beiden  (Hebelgmppen  von  Olympia  vgl.  Welckers  Aufsatz,  Alte 
Denkm.  I.  8.  165  ff.  In  einige  Punkten,  in  denen  ich  von  Welcker  abweiche,  stimmt  mit 
meiner  Ansidit  überein  Bitschi ,  Kleine  Schriften  I.  8.  796  f.  Neuestens  Brunn,  Berichte  der 
k.  bayr.  Akad.  1868.  ü.  8.  457. 

25)  [8.  248.]  Dieselbe  Erklärung  spricht  0.  Müller  im  Handb.  §.  371.  8  und  in  s.  Artikel 
Pallas  Athene  in  der  Allg.  Encyclopaedie  §.  42  aus;  neuestens  ist  ihr  auch  Welcker,  Griech. 
GötterL  I.  8.  313  beigetreten,  während  ihr  Wieseler  im  Texte  zu  den  A.  Denkm.  widerspricht. 
Ich  halte  dessen  Gegengründe  für  nicht  schwer  zu  widerlegen,  muß  mir  das  aber  für  einen 
anderen  Ort  vorbehalten. 

26)  [8.  249.]  8iehe  Welcker,  Der  epische  Cjclus  2,  8.  130  f.  In  dem  Fragment  Kr.  7 
der  Kyprien  (Welcker  a.  a.  0.  8.  513)  ist  der  erste  Vers  mit  Schneidewin  Phüologus  1849, 
8.  744  zu  lesen :  tots  <f^  uträ  t^ivatfiv  ^EUrffv  rgitpi  (statt  r^xi)  d'utfia  ßgorolaiv. 

27)  [8.  249.]    YergL  8tephani  im  N.  Bhein.  Mus.  IV.  8.  16. 

28)  [8.  249.]    Vergl.  auch  die  Abhandlung  von  Walz,  De  Nemesi  Graecorum,  Tubing.  1852. 

29)  [8.  250.]  Vgl.  Jul.  Friedlaender  in  den  berliner  Blättern  für  Münz-,  Siegel-  und 
Wappenkunde  HI.  Hft.  1.  S.  5. 

30)  [S.  251.]    Über  diese  und  über  die  Metopen  vgL  Welckers  Alte  Denkmäler  1,  8, 151  ff. 

31)  [S.  257.]  Über  Giebelgruppencomposition  im  Allgemeinen  vgl.  Welcker,  Alte  Denkm.  I. 
Einleitung  und  neuestens  Brunn  in  den  Sitzungsberichten  der  k.  bayr.  Akad.  1868.  n.  8.  455  ff. 
mit  dessen  feinen  Bemerkungen  über  gewisse  Grundsätze  der  Giebelcomposition  ich  mich  gar 
wohl  einverstanden  erklären  kann  auch  ohne  die  S.  456  aufgestellte  Theorie  von  der  „Adler- 
Composition'*  mir  anzueignen.  Die  vollständigste  Zusammenstellung  aller  uns  bekannten  Gie- 
belgmppen  s.  in  Starks  Niobe  u.  d.  Niobiden  8.  314  ff. 

32)  [8.  257.]  Einen  längere  Zeit  festgehaltenen  Irrthum ,  als  seien  diese  Heraklesthaten 
aus  den  Giebelfeldern  in  die  Metopen  des  Herakleion  zu  verlegen,  muß  ich  gegenüber  den 
riehtigen  Bemerkungen  von  Friederichs:   Die  philostratischen  Bilder  8. 108  Anm.  2  aufgeben« 

33)  [8.  259.]  Das  Theßeion  und  der  Tempel  des  Ares  in  Athen,  eine  archäologisch-topo- 
graphische Abhandlung  von  L.  RoB,  Halle  1852.  Über  die  Bedeutung  des  Tempels  als  dessen 
eines  Heros,  nicht  eines  Gottes  vgL  C.  Bötticher,  Bericht  über  die  Untersuchungen  auf  der 
Akropolis  v.  Athen  im  Frühjahr  1862,  Berl.  1863.  8.  181  ff.  Den  Tempel  des  Herakles  in 
Meute  müchte  E.  Curtius,  Zur  Topographie  v.  Athen,  erläut.  Text  6.  55  in  dem  Bauwerk 
erkennen,  doch  unterliegt  dies  noch  manchem  Zweifel.  # 

34)  18.  259.]  Yergl.  Bofi,  Das  Theseion  u.  s.  w.  8.  55  f.  Aber  siehe  andererseits  B6t- 
tieher  a.  a.  0.  8.  189. 

35)  [8.  259.]  Siehe  Müllers  Handb.  §.  118,  2,  vgl.  Andent  Marbles  in  the  british  Mu- 
seum, IX.  pL*  12. 

36)  [8.  259.]    Siehe  Bötticher  a.  a.  0.  8.  133. 

37)  [8.  266.]  Siehe  Müllers  Handb.  $.  118,  2.  Der  neueste  Dentungsversuch  von  Heyde- 
mann  in  seiner  Dissertation:  Analecta  Thesea,  Berl.  1865  p.  20  (Theseus  im  Gigantenkampfe) 
ist  nicht  besser  als  nrgend  ein  früherer.    VgL  noch  Friederichs,  Bausteine  8.  136  f.  u.  140. 

38)  (8.  267.]  Mit  mir  übereinstimmend  urteilt  Lübke,  Gesch.  d.  Plast.  8.  129;  Friede- 
MttBp  Bausteine  8.  137  dagegen  ist  anderer  Ansicht  und  bezeichnet  die  beiden  G6ttergruppen 
als  „offenbar"  Sehutag&tter  der  beiden  Parteien.  Gründe  giebt  er  nicht  an;  einen  solchen 
aber  kann  man  ans  seiner  Ansicht  über  die  G&tter  der  rechten  Gruppe  entnehmen,  bei  denen 
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,,eme  gewisse  Niedergeschlagenheit*'  wahrndimbar  sei,  namentlich  soll  die  Göttin  in  der  Mitte 
dasitzen  mit  gesenktem  Kopf,  schlaff  über  den  Schoß  herabhangendem  rechtem  nnd  zu  einer 
Geberde  ,,etwa  schmerzlichen  Erstaunens''  erhobenem  linkem  Arme.  Ich  kann  diese  Auffas- 
sung nicht  für  gerechtfertigt  halten,  erkenne  die  „gewisse  Niedergeschlagenheit"  nicht,  son- 
dern finde  eher  bei  den  Göttern  der  linken  Gruppe  lebhaftere  Bewegung.  Ein  Argument  für 
die  F.'sche  Ansicht  könnte  man  vielleicht  aus  der  linken  Eckgruppe  hinter  den  Gföttem  ent- 
nehmen, wo  die  Behelmten  die  Siegreichen  und  mit  der  Fesselung  eines  der  Nackten  beschäf- 
tigt sind,  nur  ist  auch  dieser  Grund  zweifelhaft,  weil  die  Eckplatte  rechts  zu  sehr  zerstört 
ist,  um  ein  klares  Bild  der  Handlung  zu  gewähren.  In  den  Kämpfern  zwischen  den  Göttern 
ist  eine  Trennung  der  Parteien  wenigstens  nicht  sicher  gegeben,  und  daß  in  der  Eckgmppe 
rechts  die  Nackten  nicht  etwa  in  der  Mehrzahl  sind,  daß  man  also  die  rechte  Seite  nicht  als 
die  ihrige  bezeichnen  könne,  dies  wenigstens  ist  aus  den  Besten  gewiß. 

39}  [S.  27].]  Über  die  Personen  dieses  Dramas  und  dessen  einzehie  Acte  ist  Alles  waa 
uns  in  gleichzeitigen  Berichten  erhalten  ist,  zusammengestellt  in  Bröndsteds  Reisen  und  Un- 
tersuchungen in  Griechenland  ü.  S.  174—187.  Außerdem  behandelt  die  Geschichte  der  vene- 
tianischen  Zerstörung  Laborde,  Äthanes  au  XY.,  XVI.  et  XVII.  siecles  n.  • 

40)  [S.  271.]  So  schreibt  z.  B.  ein  venetianischer  Officier  der  Expeditionsarm^  von  den 
Ruinen:  non  ho  potuto  non  farmi  restare  estatico  in  contemplarla. 

41)  [S.  271.]  Spon  schreibt  (Voyage  u.  s.  w.  2,  p.  84)  von  diesen  Pferden:  il  semble  que 
Ton  voit  dans  leur  air  un  certain  feu  et  une  certaine  liertö  que  leur  inspire  Minerve,  dont  ils 
tirent  le  char;  und  Wheler  (Jonitej  into  Greece,  Lond.  1682,  S.  361)  the  sculptor  seemes  to 
have  outdone  himself  by  giving  them  more  than  seeming  life:  such  a  vigour  is  expressed  in 
each  posture  of  their  prauming  and  stamping,  natural  to  generous  horses. 

42)  [S.  272.]  Zygomalas  in  einem  Briefe  an  Martin  Crusius,  abgedruckt  in  dessen  Tur- 
cograecia  lib.  7,  epist.  10  uiid  in  Ross'  Archaeol.  Aufss.  1,  S.  225,  schreibt:  ....  rd  Uav- 
&IOV  (so!)  oixoSofiriv  vixiaaav  naaag  otxo^ofiag'  yXvnttig  Ixrog  6ut  naatfg  tijg  oltcüSofir^g 
§Xov0av  tag  lajogCag  ^Ell^vmv  ....  xal  ficrc^  fciiy  crAXaiv  inavof  Tfjg  fieydliig  nvlfig  tnnovg 
dvo  ifqvnaoofiivovg  dv^QOfiiav  eig  aaQMa,  t6  Soxetv  ifitffvxovg*  ovc^  Xäyerai'^  oti.  i^dXfvCi 
Jlga^itiXiig  (so!)*  xtd  iatty  Idtiv  diinvoviiivriv  xa\  Xi&utv  rifv  dgtt^. 

43)  [S.  272.]  Siehe  Bröndsted,  Reisen  u.  Untersuchungen  u.  s.  w.  IE.  S.  171  ff.  mit  Taf.  43 
u.  vergl.  Marbles  in  the  british  Museum  Vol.  VH.  pl.  17. 

44)  [S.  272.]  Siehe  Tübinger  Kunstblatt  1824,  S.  92,  253  mit  einer  Abbildung,  aber  einer 
wenig  getreuen,  welche  alle  Formen  in*s  Liebliche  zieht  und  die  in  Müllers  Denkmälern  d.  a. 
Kunst  i,  Nr.  22  wiederholt  ist.  Vergl.  auch  das  BuUettuio  dell'  Inst.  1831,  S.  68.  Einen 
zweiten  Kopf  von  ungefähr  gleicher  Größe  auf  der  kaiserL  Bibliothek  in  Paris  bezieht  Lenor- 
mant  auf  die  Giebel  des  Parthenon,  was  mir  jedoch  nicht  recht  glaublich  scheinen  will,  da- 
gegen kann  ich  nicht  beigen,  daß  sich  mir  vor  dem  Kopfe  Nr.  243  im  Louvre,  abgeb.  in  dem 
Werke  von  Bouillon  3,  bustes  pL  3,  der  von  noch  etwas  größeren  Verhältnissen  ist,  die  Ver- 
muthung  aufdrängte,  auch  er  stamme  von  einer  der  Giebelgruppen  des  Parthenon. 

45)  [S.  272.]    In  den  Annali  deU'  Inst.  IV.  S.  211. 

46)  [S.  273.]  Über  Oarrey  finden  sich  die  nöthigsten  biographischen  Notizen  b.  Bröndsted 
a.  a.  0.^.  166  Note  1.  Von  neuester  litteratur  verdient  besondere  Erwähnung:  Bursian, 
AUg.  Encyclop.  L  Bd.  82.  S.  423  f. ,  der  sich  besonders  an  Welckers ,  zum  Theil  auch  an 
meine  Ansichten  anschließt;  Friederichs,  Bausteine  S.  140  ff.,  dessen  zum  Theil  neue  Aufstel- 
lungen ich  bekämpft  habe  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1868  S.  97  ff.  Auf 
diesen  Aufsatz  muß  ich  mich  wegen  der  Begründung  mancher  Einzelheit  benffen;  Uun  ist 
auch  zuerst  die  Restauration  des  westlichen  Giebels  von  der  Hand  meines  theuren  Freundes 
Prof.  Theodor  Große  beigegeben,  welche  im  Text  unter  der  Schaltnummer  55  a  wiederholt  ist, 
weil  sie  mir  zuging,  als  der  Druck  dieses  Buches  bereits  begonnen  hatte  und  die  Figuren- 
nummem  feststanden.  Wenn  ich  schon  in  dem  angeführten  Aufsatze  S.  117  erklarte,  ich 
möge  nicht  verbürgen,  daß  der  restaurirende  Künstler  in  jedem  Bewegungsmotive  die  Inten- 
tionen des  Meisters  der  Gruppe  getroffen  habe,  so  glaube  ich  hier  einen  Schritt  weiter  gehn 
und  es  als  nicht  unwahrscheinlich  erklären  zu  müssen,  Athene  habe  in  der  Rechten  den  Speer 
geschwungen,  nicht  sowohl  aber  zum  Angriff  auf  Poseidon  als  vielmehr  zum  Ausdruck  ihret 
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nnwandelbareii  fintschlnsses,  den  Platz,  nSthigenfaUs  mit  Grewalt  der  Waife,  zu  behaupten. 
Das  Zurückweichen  Poseidons  leite  ich  anch  jetzt  noch  nicht  aus  irgend  einer  Furcht  vor  der 
Waife  der  Gegnerin,  sondern  ans  seinem  Staunen  vor  dem  yon  ihr  vor  seinen  Angen  hervor- 
gezauberten Wunderzeichen  ab. 

47}  [S.  273.]  Die  wichtigsten  Beconstructionen  (von  Cockerell,  de  Quincy  u.  A.)  f^hrt 
M&Uer  im  Handb.  §.  118,  2  c  an.  Hinzuzuffigen  ist  hauptsächlich  noch  die  von  W.  Watkiss 
Lloyd  im  11.  Stücke  des  Classical  Museum  versuchte,  von  Welcker  in  den  Alten  Denkmälern 
scharf  bekämpfte  Restauration. 

48)  [S.  275.]  Welcker,  Alte  Denkmäler  1,  S.  102  und  sonst  nennt  mit  Anderen  diese 
Figur  Nike  nach  einem  an  sich  glücklichen  Gedanken;  da  sie  aber  nicht  geflügelt  ist,  und, 
soweit  man  nach  der  Zeichnung  Carreys  urteilen  kann,  ohne  die  Gomposition  zu  verwirren 
auch  nicht  geflügelt  sein  konnte,  so  müfite  diese  Nike  die  apteros  sein.  Diese  aber  ist 
nicht  allein,  wie  Welcker  sagt,  „von  Athene  unzertrennlich*',  sondern  sie  ist  Athene  selbst, 
Ntxiili^Tfva  (siehe  Preller,  Griech.  Mythol.  1,  S.  142)  und  die  bei  Pausanias  gebrauchte  Be- 
zeichnung jinnqoq  Nlxti  ist  Nichts  als  ein  später  Mißbrauch. 

49)  [S.  275.]  Bezeugt  schon  von  Stephani  im  N.  Bhein.  Mus.  IV.  S.  8,  vergeblich  bestrit- 
ten von  Welcker,  Alte  Denkmäler  1,  S.  119  Note  („der  nie  dagewesen  ist")  gegen  Welcker 
aufs  bestimmteste  wiederum  bezeugt  von  L.  Boß,  Archaeol.  Ztg.  1850.  Anz.  S.  180*  und  ab- 
gebildet in  des  Grafen  de  Laborde  Werke  Le  Parthenon,  Taf.  6,  Nr.  5. 

50)  [S.  275.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  104  diese  Figur  Dione,  worin  ich  nicht  beistim- 
men kann ,  da  Dione  schwerlich  jemals  in  der  Gefolgschaft  Poseidons  erscheinen  kann  und 
da,  was  noch  mehr  ist,  ihre  Erscheinung  hier  einen  Widerspruch  gegen  die  befolgte  Wendung 
des  Mythus  von  der  Geburt  Aphrodites  aus  dem  Meere,  nach  welcher  allein  sie  hier  anwe- 
send sein  kann,  enthalten  würde,  denn  die  dionaeische  Aphrodite  ist  ganz  bestimmt  nicht  die 
meergeborene. 

51)  [S.  275.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  106  diese  Figur  Peitho,  und  zwar  geleitet  durch 
die  Analogie  des  Reliefs  an  der  Basis  des  olymp.  Zeus,  welches  die  meergeborene  Aphrodite 
von  Eros  und  Peitho  begrüßt,  zeigte.  Aber  diese  Darstellung  ist  mit  der  hier  in  Bede  stehen- 
den nur  scheinbar  analog  und  es  ist  ein  großer  Unterschied,  ob  Aphrodite  als  die  Hauptper- 
son einer  Handlung  und  Composition  oder  als  nicht  handelnde  Nebenfigur,  wie  hier,  er- 
scheint; und,  so  passend  Phidias  die  neugeborene  Göttin  dort  in  erster  Linie  von  den  Wesen 
empfangen  und  begrüßt  werden  läßt,  durch  welche  ihre  Herrlichkeit  auf  Erden  offenbar  wer- 
den soUte  (ähnlich  wie  dies  in  der  hesiodischen  Theogonie  Vs.  201  f.  geschieht),  so  wenig 
kann  ich  anerkennen,  daß  in  dem  Umstände,  daß  Aphrodite  und  Peitho  nach  Pausanias  1, 
22,  3  in  Athen  m  gemeinsamem  Heiligthume  verehrt  wurden,  eine  hinreichende  Begründung 
för  die  Ansichtilißge,  Aphrodite  sei  auch  hier  im  Parthenongiebel  von  Peitho  begleitet,  wo 
sie  doch  selbst  nur  in  Poseidons  Grefolgschaffc  erscheint  und  durch  eine  eigene  Begleitung  mehr 
als  billig  hervorgehoben  werden  würde. 

52)  [S.  275.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  108  f.  und  sonst  diese  Figur  Theseus,  in  welchem 
er  die  einzige  Person  erkennt,  die  dem  von  ihm  Herakles  genannten,  im  Texte  für  Eekrops 
angesprochnen  (s.  Note  53)  Manne  im  anderen  Flügel  des  Giebels  würdig  entsprechen  würde. 
So  wenig  wie  ich  die  Bezeichnung  Herakles  für  gerechtfertigt  halte,  kann  ich  diejenige  dieses 
Jünglings  als  Theseus  annehmen,  um  so  weniger,  je  wahrscheiuliclier  es  immer  noch  ist,  daß 
wir  in  dem  von  Welcker  für  Kekrops  gehaltenen  Jüngling  im  Ostgiebel  (s.  Seite  279  f.)  The- 
seus zu  erkennen  haben,  während  das  hier  dargestellte  weichfleischige  Wesen  (siehe  die  schöne 
Abbfldung  in  Labordes  Parthenon  Taf.  6,  Nr.  3)  in  der  EigenthümUchkeit  seiner  Formen  nur 
für  einen  Flußgott  paßt.  Da  Welcker  das  Fragment  selbst  in  Athen  sah  (s.  Alte  Denkmäler 
1,  S.  117,  Note  36***),  ich  aber  nur  die  Zeichnung  kenne,  so  muß  ich  mich  allerdings  be- 
scheiden, über  die  Formen  dieses  Körpers  weniger  sicher  urteilen  zu  können,  was  aber  die 
Stellung  anlangt  die  ein  mühsames  Erheben  sehr  deutlich  ausdrückt,  so  weiß  ich  nicht,  ob 
Welcker  dieselbe  (S.  109)  mit  Recht  als  für  einen  Flußgott  unpassend  anfleht.  Femer  dürfte 
die  Gruppirung  mit  der  liegenden  Eckflgur,  die  Welcker  (S.  109)  als  EaUirrhoö  anerkennt, 
und  der  der  Jüngling  zugewandt  ist,  der  Nomenclatur  Theseus  nicht  unerhebliche  Schwierig- 
keiten entgegenstellen,  während   es  sich  andererseits  fragt,  ob  man  in  der  Nymphe   einer 
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Quelle  wie  Eflllirrhofi,  die  kern  aelbitändig  fliefiendes  Gewisser  luitte,  ein  genikgeodee  Gegenttfiek 
za  dem  Flafigott  im  anderen  Winkel  des  Giebels  anerkennen  wird.  So  wie  Alpheios  ond 
ELadeos  die  Altb,  nehmen  Kephisos  und  Iliasos  Athen  zwischen  sich,  nnd  so  wie  jene  Flüsse 
die  Ecken  des  östlichen  Giebelfeldes  in  Olympia  Mlten,  mögen  wir  hier  die  beiden  attischen 
annehmen. 

53)  [S.  276.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  107  f.  diese  Gruppe  Herakles  nnd  Hebe.  Dage- 
gen muß  ich  bemerken,  daß,  trots  Welckers  Meinung,  weder  der  in  höherem  Alter  mit  weich 
fließendem  langem  Barte  und  mildem  Ausdruck  gebildete  Kopf  des  Mannes  (der  in  DodWells 
Besitz  überging  Welcker  a.  a.  0.  S.  103  Note),  wie  ihn  Stuart  Ant.  of  Ath.  2,  1,  pL  9  mit- 
theilt, noch  dessen  Körper,  welchen  ich  in  einem  Gypsabguß  im  britischen  Museum  genau  zu 
betrachten  Gelegenheit  hatte,  auch  nur  im  entferntesten  dem  Typus  irgend  eines  Herakles 
der  antiken  Kunst  entspricht;  femer  aber,  daß  Herakles'  und  Hebes  Liebe,  mag  sie  sonst 
auch  noch  so  interessant  und  ein  für  die  bildende  Kunst  so  günstiger  Gegenstand  sein,  wie 
sie  will,  mit  der  hier  dargestellten  Handlung  Nichts  gemein  hat,  ja  in  derselben,  meinem 
Gkfühle  nach,  wenig  passend  angebracht  wäre,  um  so  weniger  passend,  je  mehr  das  Paar 
nach  Weckers  Ansicht  (a.  a.  0*  S.  143)  „mit  sich  selbst  beschäftigt  ist**.  Ob  es  wohl  Hera- 
kles* Wesen  entspricht,  in  einem  Momente,  wie  der  hier  dargestellte,  wo  seine  Schuti^öttln 
in  dem  entscheidenden  Wettstreit  mit  Poseidon  begriffen  bt,  und  obendrein  nicht  etwa  im 
Olymp,  sondern  auf  dem  Boden  Attikas,  wohin  er  Athene  b^leitet  haben  müßte,  abseit  mit 
seiner  lieben  Hebe  schön  zu  thun? 

54)  [S.  278.]  Vergl.  för  die  in  London  befindlichen  Figuren  und  Fragmente  die  schöne 
PubÜcation  in  den  Ancient  Marbles  in  the  british  Museum  vol.  VI.  für  manche  der  in  Athen 
befindlichen  Reste  das  schon  genannte  Werk  yon  Laborde. 

55)  [S.  281.]  Über  die  im  Text  erwähnten  und  andere  dieser  Figur  gegebene  Namen 
siehe  meine  kunstarchaeol.  Voll.  S.  58  ff.  und  yergl.  meinen  in  Anm.  46  angeführten  neueren 
Aufsatz  S.  108. 

56)  [S.  281.]  Bröndsted  Beisen  und  Untersuchungen  n.  S.  23.  nahm  unter  der  Voraus* 
Setzung,  die  F^ur  sei  Kephalos  zu  nennen,  eine  Lanze  an,  welche  halbliegend  das  rechte 
Bein  gestützt  habe,  an  dessen  Wade  eine  Bruchstelle  die  frühere  Berührung  durch  einen  frem- 
den Gegenstand  beweisen  soll.  Ich  habe  diese  Bruchstelle  weder  am  Original  noch  an  irgeai 
einem  Abguß  gefunden ,  •  erinnere  auch  noch  daran ,  daß  die  fragliohe  Lanze  höchst  wahr- 
scheinlich wie  die  übrigen  Attribute  von  Metall  gewesen  sein  müßte,  folglich  gar  keine  Bruch- 
stelle in  Marmor  hat  erzeugen  können.  Gegen  Friederichs  (Bausteine  S.  144)  Annahme  eines 
Bechers  in  der  rechten  Hand  habe  ich  das  Nöthige  in  meinem  Anm.  46  citirten  Aufsätze  be- 
merkt, woselbst  auch  herrorgehoben  ist,  daß  wenn  Fr.  mit  der  Behauptung  Recht  hat,  die 
Figur  habe  Sohlen  mit  Biemenwerk  von  Metall  getragen,  dies  für  Theseus  dur^^us  passend  seL 

57)  [S.  282.]  Welcker  nennt  a.  a.  0.  S.  84  diese  Figur  Oreithyia;  so  ausföhrlich  er  aber 
auch  diese  Benennung  begründet  haben  mag,  muß  sie,  so  viel  idi  verstehe,  gegen  die  Be- 
merkung faUen,  daß  hier,  Nike  entsprechend,  eine  olympische,  vom  Olymp,  welcher  der  Schau- 
platz der  Athenegeburt  ist,  auf  die  Erde,  nach  Attika  (allerdings  nicht  an  die  Enden  der 
Erde)  eilende  Botin  gefordert  ist,  und  das  ist  natürlicherweise  Iris,  das  kann  Oreithyia  gar 
nicht  sein.  Welcker  nennt  den  Gedanken  von  der  Botschaft  der  Iris  etwas  weit  hergeholt; 
ich  weiß  nicht,  ob  der  Andere  näher  liegt,  „die  Bewegung  der  Oreithyia  und  das  Spiel  des 
Windhauchs  in  ihren  Gewändern  drücke  vermuthlich  nicht  den  Moment  aus,  sondern  symbo- 
lisch die  Natur  der  Person  überhaupt.** 

58)  [S.  282.]  Ich  kann  es  nicht  unerwähnt  lassen,  daß  bei  der  neuen  und  im  Ganzen  so 
vortrefflichen  Aufstellung  der  Giebelgruppen  in  einem  eigenen  Saale  vor  dem  früher  einzigen 
Elgin  Saloon  im  britischen  Museum  die  Gestalt  der  Nike  leider  unrichtig  aufgestellt  ist,  in- 
dem man  sie  nämlich  dem  Beschauer  ganz  zugewandt  hat,  so  wie  sie  die  Zeichnung  in  den 
Marbles  in  the  brit.  Mus.  Vol.  VL  pl.  9  zeigt.  Das  ist  in  jedem  Falle  verkehrt,  denn  in  die* 
ser  Stellung  eilt  sie  aus  dem  Giebel  heraus,  anstatt,  in's  Profil  gestellt,  zu  den  drei  Göttin- 
nen in  Beziehung  zu  treten,  denen  doch  ihre  Botschaft  gilt,  oder  der  Mitte  zuzustrebent  wie 
Friederichs,  Bausteine  S.  144  will,  wogten  ich  in  dem  in  Annu  46  angeführten  Aufoatse 
S,  105  ff.  meine  Gründe  geltend  gemacht  habe« 
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59)  [8.  284.]  Dia  hier  befolgte-  Benenimiig  der  drei  verbandenen  Göttinnen  iet  f&r  di^ 
ganse  AnffaesTn^  derselben  so  wichtig,  daB  ich  noch  einmal  aosdrftcklich  anf  die  schöne  Be» 
grtkndnng  derselben  durch  Welcker  a.  a.  0.  S.  77  f.  verweisen  muß.  Die  gangbare  Nomen* 
clatnr  bezeichnet  diese  drei  Gestalten  als  Moiren ;  daß  dies  nicht  sein  können,  geht,  abgesehn 
▼on  aUen  ftbrigen  Grflnden,  die  sehr  bestimmt  dagegen  sprechen,  daraus  her?or,  daß  die 
Ifoiren  ihrem  Wesen  und  Begriff  nach  bei  dem  Gtoburtsact  anwesend  sein  müßten,  aber  nicht 
Ton  der  erfolgten  €teburt  erst  Botschaft  erhalten  können,  wie  hier  dargestellt  ist. 

60)  [S.  285.]  Siehe  Beulä,  L'Acropole  d'AthMies  2,  S.  80  u.  vgl  Lloyd,  on  the  eastem 
pediment  of  the  Parthenon,  Lond.  1861,  auch  Arch.  Ztg.  1860,  Ans  S.  84*. 

61)  [S.  287.]  Zu  dieser  Gruppe  gehört  ein  Fragment  (abgeb.  in  den  Marbles  in  the  brit 
Mus.  VI.  pl.  8,  bei  Welcker  a.  a.  0.  Taf.  3),  welches  Viel  von  sich  'hat  reden  machen.  Gewöhn- 
lich betrachtete  man  es  als  das  Fragment  einer  Schlange,  die  man  bald  hier  bald  dort  un- 
tCRubringen  suchte;  bei  Welcker  a.  a.  0.  S.  104  gilt  es  als  ein  Stück  von  den  Hippokampen 
dee  Wagens  der  Amphitrite.  Die  Thatsache,  das  dies  Fragment  zu  der  hier  beeprochenen 
Gruppe  gehört,  hat  Watkiss  Lloyd  in  der  Kote  47  genannten  Abhandlung  p.  428  (s.  bei 
Welcker  a.  a.  0.  S.  143  f.)  zuerst  behauptet,  freilich  ist  sie  von  Welcker  lebhaft  bezweifelt, 
ich  kann  dieselbe  aber  vollkommen  bestätigen.  Von  der  Gruppe  ist,  wie  schon  er¥r&hnt,  jetzt 
ein  Abguß  in  London,  an  eine  Bruchfläche  unter  der  aufgestützten  linken  Hand  des  Mannes 
paßt  aber  das  Fragment  mit  seiner  Bruchfläche  so  genau,  daß  zwischen  beiden  Stücken,  die 
jetzt  zusammen  liegen,  kaum  ein  Splitter  fehlt  (and  the  application  of  the  surfaces  ezhibited 
such  exact  correspondences  of  outline  and  dimensions  as  to  satisty  me  that  I  had  effected  a 
genuine  restoration.  Lloyd).  Nur  freilich  trete  ich  wiederum  durchaus  auf  Welckers  Seite  in 
der  Opposition,  die  er  gegen  die  wunderlichen  Schlußfolgerungen  erhebt,  welche  Lloyd  aus 
dieser  Thatsache  zieht.  Jeder  Gedanke  an  eine  Schlange  oder  dergleichen  ist  bei  diesem 
Fragmente  durchaus  aufzugeben,  dasselbe  gehört,  wie  schon  erwähnt,  zu  dem  breiten  halb- 
runden, polsterartigen  €regenstande  links  neben  dem  Manne,  den  man  schon  bei  Carrey  und 
wieder  in  der  Zeichnung  Stuarts  erkennt.  Dieser  Gegenstand  mag  eine  gewandbedeckte  £rd- 
erhöhung  odo'  was  immer  sonst  sein,  hat  aber  in  seiner  Ganzheit  betrachtet  nicht  die  ent- 
femteste  Ähnlichkeit  mit  einer  Schlange. 

62)  (S.  288.]  Das  Fragment  ist  abgeb,  in  den  Ane.  Marbles  in  the  brit.  Mus.  Vol.  VI.  pl.  18. 
Wenn  mehrfach,  so  wieder  bei  Friederichs,  Bausteine  S.  150  behauptet  wird,  die  Entblößung 
des  einen  Sehenkels  dieser  Figur  sei  für  sie  als  Meergöttin  charakteristiBch,  so  muß  dagegen 
bemerkt  werden,  daß  wenigstens  nach  Carreys  Zeichnung  die  Lenkerin  von  Athenes  Gespann 
dieselbe  Eigenthümlichkeit  zeigt. 

63)  [S.  291.]  Siehe  z.  B.  Leake,  Topographie  von  Athen,  deutsch  von  Baiter  und  Sanppe, 
S.  242  und  S,  400  f.,  Müllers  Handb.  §.  118. 

64)  [S.  291.]    Boß,  Das  Thesoion  u.  s.  w.  S.  7. 

65)  [S.  293.]  Die  m  London  befindlichen  Platten  sind  im  Ghmzen  sehr  vorzüglich  abge- 
bildet und  eben  so  eindringlich  besprochen  in  dem  V^.  Bande  der  Andent  Marbles  in  the 
brit  Muaeum. 

66)  [S.  299.]  Abgebildet  in  Bröndsteds  Beisen  und  Untersuchungen  in  Griechenland  II, 
Taf.  47—51. 

67)  [S.  301.]  Ersteres  thnt  Petersen  in  seiner  Abhandlung:  Über  die  Feste  der  Pallas 
Athene  in  Athen  und  den  Fries  der  Parthenon,  Hamb.  1855,  Letzteree  Bötticher  in  dem  Auf« 
saiie:  Über  den  Parthenon  zu  Athen  und  den  Zeustempel  zu  Olympia  je  nach  Zweck  und 
Bedeutung,  in  der  Zeitschrift  für  Bauwesen,  redigirt  von  Erbkam  1852,  S.  104—210,  498—520, 
ud  1853,  8.  35-44,  127—142  und  269-283. 

68)  [S.  301.]  VergL  meine  kuustgeschichtliohen  Analekten  Nr.  5  in  der  Zeitschrift  für 
die  Alterthumswissenschaft  1857  Nr.  10,  meinen  Aufsatz  im  N.  Bhein.  Mus.  XIV.  (1858) 
8.  161  ff.  und  gegen  neuerdings  laut  gewordene  Zweifel  meine  kunstgeschichtlichen  Mlscellen 
in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1868  S.  120  ff. 

69)  [8.  303.]  Um  keinen  Leser,  welcher  nicht  Gelegenheit  hatte,  sei  es  das  Original  des 
Parthenonfrieses,  sei  es  gute  Abgüsse  oder  Abbildungen,  wie  die  im  YUI.  Bande  der  Ano. 
Marbles  in  the  brit  Mus.  oder  für  die  Centralgruppe  der  Götter  im  V.  Bande  der  Mon.  dell* 
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Inst.  taT.  26  sq.  zu  sehn,  an  der  Schönheit  des  Mnsterwerks  iire  zu  machen,  muß  hier,  wenn  es 
anch  mit  Bedauern  geschieht,  auf  die  Unzulänglichkeit  der  heigegehenen  Reproduction  in  Hols- 
sehnitt  ausdrücklich  hingewiesen  werden,  welche  nur  von  der  Composition  im  Allgemeinen  eine 
erste  YorsteDung  yermitteln  kann.  Um  diese  möglichst  ungetrübt  zu  gehen,  sind  die  viel- 
fach beschädigten  Figuren  mit  denjenigen  Ergänzungen  gezeichnet,  welche  keinem  oder  we- 
nigstens unerheblichem  Zweifel  xmterliegen,  natürlich  aber  ohne  auf  Conjectur  beruhende  At- 
tribute hinzuzufügen. 

70)  [S.  303.]  Über  die  Nomenclatur  der  Ootter  am  Parthenonfriese  sind  viel^tige  Ver- 
handlungen geführt  worden,  welche  der  Aufsatz  von  A.  Michaelis  in  den  Nuove  Memorie  dell* 
Inst.  p.  183  mit  der  Tafel  zu  p.  208  am  besten  zur  Übersicht  bringt.  Die  im  T^^  befolgte 
Erklärung  schließt  sich  an  die  von  Michaelis  gut  begründete  im  Ganzen  an,  ohne  gleichwohl 
einige  abweichende  geistreiche  Deutungen  stillschweigend  zu  unterdrücken. 

71)  [8.  304.]  Die  Annahme  einer  Lanze  in  ihrer  Rechten  ist  zweifelhaft,  s.  Berichte  d. 
k.  Sachs.  Ges.  d.  Wiss.  1868.  S.  134. 

72)  [S.  313.]  Die  ganze  Earyatidenhalle  ist  abgeb.  b.  Stuart  Vol.  11.  eh.  2  pl.  2  u.  16.  Drei 
der  Mädchen  ruhen  auf  dem  linken,  drei  auf  dem  rechten  Fuße,  je  nachdem  sie  der  linken 
oder  der  rechten  Seite  der  Halle  angehören.  Eins  derselben  scheint  durch  das  venetianische 
Bombardement  umgestürzt  worden  zu  sein,  ist  aber  1846  ergänzt  und  wieder  aufgestellt,  eine 
zweite  lag  ebenfalls  am  Boden  und  ist  1837  wieder  aufgerichtet  worden;  an  der  Stelle  einer 
dritten,  der  im  Text  abgebildeten,  welche  durch  Lord  Elgin  nach  London  gekommen  ist,  steht 
jetzt  ein  Gypsabguß  mit  eiserner  Axe,  so  daß  die  Halle  so  ziemlich  wieder  in  ihrer  Ganzheit 
erscheint. 

73)  [S.  316.]  Vgl.  Stephani  in  den  Ann.  d.  Inst.  1843.  S.  294  ff.  mit  tav.  d'agg.  L.  Vgl 
m.  Schriftquellen  Nr.  860  mit  der  Note. 

74)  [S.  317.]  Siehe  Bergk  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthnmswissenschaft  1845,  S.  987  f., 
Brunn,  EünsÜergeschichte  1,  S.  249  f. 

75)  [S.  173.]  Ungenügend  abgeb.  bei  Bangabe,  Antiquitäs  hellen.  I.  pl.  3  u.  4,  und  in  der 
*S(pflfi€QU  aQxniol.  I.  33 — 48,  besser  bei  Lebas,  Voy.  arch.  en  Grdce,  Mon.  fig.  pL  15—17. 

76)  [S.  320.]    Siehe  Bursian  im  N.  Rhein.  Mus.  X.  S.  511. 

77)  [S.  320.]  VergL  Leake,  Topographie  von  Athen,  Anhang  15,  S.  392,  der  Übers,  von 
Baiter  und  Sauppe,  Roß  in  dem  Werke:  Der  Tempel  der  Nike  apteros  von  Roß,  Schaubert 
und  Hansen  S.  13,  Gerhard  in  den  Annalen  des  Instituts  für  arch.  Corr.  13,  S.  61  ff.,  Jahn 
in  der  Jenaer  Litt.-Ztg.  1843,  S.  1166,  Welcker,  Alte  Denkmäler  I.  S.  95.  Note  19*,  Lenor- 
mant  bei  Beule ,  L*Acropole  etc.  2 ,  S.  238  f.  Note  2  und  Beul^  das.  S.  240  f. ,  Friederichs, 
Bausteine  S.  188  f. 

78)  [S.  321.]  Siehe  meine  kunstgeschichtlichen  Analekten  Nr.  6  in  der  Zeitschrift  für  die 
Alterthumswissenschaft  von  1857.  Wenn  Friederichs,  Bausteine  S.  193  sagt,  er  könne  in  dem 
Friese  Nichts  finden,  was  auf  einen  bestimmten  Kampf  hinwiese,  so  ist  das  seine  Sache,  wenn 
er  aber  S.  189  behauptet,  daß  eine  bestimmte  Schlacht  gemeint  sei,  werde  durch  Nichts  an- 
gedeutet, 80  muß  ich  glauben,  daß  er  meine  Gründe  nicht  gehörig  erwogen  hat.  Denn  selbst, 
wenn  diejenigen  Helme,  welche  ich  als  speciell  boeotische  angesprochen  habe,  nicht  solche 
sein  sollten,  genügt  die  am  wenigsten  von  F.  beseitigte  Einheit  der  ganzen  Composition,  die 
Zusammengehörigkeit  der  Süd-  und  Nordseite  mit  den  Perserkämpfen,  welche  die  Kämpfe  von 
Griechen  gegen  Griechen  in  ihre  Mitte  einschließen,  um  grade  das  für  die  Schlacht  von  Pla- 
taeae  Charakteristische  hervorzuheben.  Vgl.  neuestens  Kekul^,  Die  Balustrade  des  Tempels 
der  Athena-Nike,  Leipz.  1869.  S.  16  ff.,  u.  S.  38. 

79)  [S.  324.]  Vgl.  außer  dem  in  Note  77  angeführten  Werke  von  Roß,  Schaubert  und 
Hansen  Taf.  13  und  der  *E<f>ti/Ä.  aQxtuoX.  v.  1842  u.  1843,  Archaeol.  Ztg.  1862.  Taf.  162,  wo 
einige  weitere  Fragmente  abgebildet  sind,  für  den  Gedanken  der  Composition  Boß,  Archaeol. 
Auf  SS.  I.  S.  116.  Anm.  und  besonders  die  genaue  Zusammenstellung  und  Besprechung  der 
Fragmente  von  Michaelis  in  der  ArchaeoL  Ztg.  a.  a.  0.  S.  249  ff. ,  welcher  den  von  Roß  an- 
geregten Gedanken  weiter  ausführt  und  begründet.  Die  neueste,  noch  um  einige  Fragmente 
bereicherte  Zusammenstellung  der  erhaltenen  Reste  der  Balustrade  des  Niketempels  ist  in  der 
in  Anm.  78.  a.  E.  angeführten  Schrift  von  Kekulö,  besonders  S.  21  ff.  gegeben;  allein  Einiges 
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▼on  dem  hier  Vorgetragenen,  besonders  die  Annahme  einer  zweimaligen  Darstellnng  der 
Athene  und  die  andere,  die  Göttin  sei  in  dem  auf  Taf.  I.  C.  abgebildeten  Fragmente  auf 
einem  Schiffe  sitzend  dargestellt,  ist  doch  wohl  problematisch,  und  schon  hiemach  kann  ich  die 
S.  40  f.  vorgetragene  Ansicht  von  einer  Bezüglichkeit  der  Balustradenreliefe  auf  Alkibiades 
Heimkehr  nach  seinen  Siegen  von  Abydos,  Eyzikos  und  Byzanz  (Ol.  93.  1,  407)  sowie  von 
derjenigen  der  auf  dem  Schüfe  sitzenden  Athene  auf  den  Schutz  der  Crottin  in  der  Seeschlacht 
von  Abydos  einstweilen  auch  noch  nicht  fßr  gesichert  halten. 

80)  [S.  324.)  Die  Handlung  dieser  Figur  ist  verschieden  aufgefaßt  worden,  indem  die 
Einen  aimahmen,  'die  Nike  befestige,  die  Andere,  sie  löse  ihre  Sandale.  Es  muß,  wie 
auch  im  Text  geschehn  ist,  zugegeben  werden,  daß  eine  ausreichende  Erklärung  ftir  das  Lö- 
sen der  Sandale  in  dem  Znsammenhange  der  hier  dargestellten  Handlung  noch  nicht  gefun- 
den ist  (ober  die  verschiedenen  Erklärungsversuche  s.  Eekul^  a.  a.  0,  S.  29),  andererseits 
aber  scheint  die  Stellung  und  Handlung  der  Nike  selbst  den  Gedanken  an  ein  Befestigen  der 
Fußbekleidung,  zu  der  man  beide  Hände  braucht,  und  selbst  an  das  Befestigen  eines  los  ge- 
wordenen Bandes  (nach  Roß  und  Eekule)  auszuschließen  und  nur  unter  der  Voraussetzung, 
die  Sandale  werde  gelöst  um  abgestreift  zu  werden,  wobei  die  Göttin  sich  mit  halb  aufge- 
spannten Flügeln  im  Gleichgewicht  erhält,  klar  und  gerechtfertigt. 

81)  [S.  325.]    Vergl.  Bursian  im  N.  Rhein.  Museum  X.  S.  512. 

82)  [S.  326.]  Roß  a.  a.  0.  S.  18,  Beule  L'Acropole  etc.  1.  S.  260  f.,  Kekul^  a.  a.  0.  S.  40f., 
vgl.  Anm.  79  a.  £.  Am  weitesten,  und  ohne  Frage  zu  weit,  geht  in  der  Annahme  einer  ver- 
schiedenen Entstehungszeit  des  Frieses  und  des  BaJustradenreliefs  Bötticher  in  seiner  Tektonik 
der  HeDenen,  Buch  4,  S.  38,  Note  13,  welcher  die  Balustradenreliefe  für  Theile  der  Weihge- 
schenke hält,  die  Attalos  von  Pergamon  nach  Pausan.  1,  25,  2  auf  der  Akropolis  aufstelle. 
Zu  dieser  Annahme  dürfte  aber  um  so  weniger  Grund  sein,  je  wahrscheinlicher  es  ist,  daß 
Attalos'  Weihgeschenke  in  Statuengruppen  bestanden,  deren  Reste  wir  im  Original  oder  in 
Nachbildungen  besitzen.    Doch  davon  später. 

83)  [S.  326.]  Zu  solchen,  wenn  auch  nicht  mit  ünwahrscheinlichkeit ,  so  doch  nur  ver- 
mutheten  Grabsteinen  gehören  die  vortrefflichen  Reliefe  in  der  Villa  Albani  und  im  Museo 
Chiaramonti,  welche  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1864.  S.  14  f.  (vgl.  Taf.  170)  mit  einem  erweis- 
lichen Grabrelief  im  berliner  Museum  zusammen  von  Friederichs  besprochen  sind.  Vgl.  auch 
dessen  Bausteine  S.  195  ff.  Auch  die  im  Tivoli  gefundene  Reliefplatte  des  britischen  Museums 
(abgeb.  in  den  Specm.  of.  anc.  sculpt.  I.  pl  14,  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  50  und  in  der 
ersten  Aufl.  dieses  Buches  I.  S.  148.  Fig.  26)  in  der  man  bisher  einen  Dioskuren  erkannte, 
darf  jetzt  als  Grabstein  gelten  und  scheint  ihrem  Stil  nach  in  die  Frühzeit  der  ersten  Blüthe- 
periode  zu  gehören. 

84)  [S.  326.)  Über  die  Vorstellungen  auf  den  attischen  Grabsteinen  vgl.  L.  Friedlaender: 
de  operibus  anaglyphis  in  mouumentis  sepulcralibus  graecis,  Königsb.  1847,  Pervanoglu:  Die 
Grabsteine  der  alten  Griechen  nach  den  in  Athen  erhaltenen  Resten  derselben  dargestellt, 
Lpz.  1863  und  die  Übersicht  über  die  reichhaltige  Sammlung  des  berliner  Abgußmuseums  bei 
Friederichs,  Bausteine  S.  194  ff. 

85)  [S.  328.]  Wir  dürfen  dies  mit  Sicherheit  daraus  schließen,  daß  Pausanias  5,  22,  2 
angiebt,  die  Inschrift  an  dem  Weihgeschonken  der  Apolloniaten  in  Olympia  sei  in  alterthüm- 
lichen  Buchstaben  (yQa^/uaaiv  cr^/a/o^^)  geschrieben  gewesen,  was  wir  bei  einem  attischen 
Künstler  unzweifelhaft  auf  das  voreukleidische  Alphabet  beziehn  dürfen. 

86)  [8.  328.]    Siehe  Welckers  Epischen  Cyclus  1,  S.  212  ff.  und  2,  S.  169  ff. 

87)  [S.  328.]  Siehe  meine  Gallerie  heroischer  Bildwerke  1,  S.,  415  ff.  mit  Tafel  22,  und 
vgl.  noch  Mon.  dell'  Inst.  VI.  5. 

88)  [S.  329.]  Daß  die  beiden  Anführungen  des  Plinius  (34,  79):  „puerum  sufflantem 
laagoidos  ignes*'  und  „puerum  suffitorem''  fast  gewiß  auf  einr  und  dasselbe  Werk  sich  be- 
ziehn, hat  Brunn  K.  G.  I.  S.  259  erwiesen;  wenn  derselbe  jedoch  auch  den  von  Pausanias  1, 
23,  8  bezeugten  Knaben  mit  dem  ntQiti^arrtiQiov  mit  der  bei  Plinius  angeführten  Statue  iden- 
tiflciren  will,  so  kann  ich  ihm  nicht  beistimmen;  allerdings  bedeutet  suffitio  Wasserbe- 
tprengUBg  und  Räucherung,  aber  das  nigt^^avtrfgiov  hat  mit  Feuer  einmal  für  allemal  Nichts 
in  thnn,  ein  Knabe,  der  ein  Weihwasserbecken  hielt,  konnte  nicht  zugleich  sufflare  langnidos 
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ignes.  Mögen  wir  deshalb  den  pnernm  Boffitorem  nach  dem  doppelten  Sinne  von  soflfitio  mit 
dem  pner  snfflans  langaidoe  ignes  oder  mit  dem  bei  Pansanias  erwähnten  Knaben  identifid* 
ren,  dieser  snfflans  langnidos  ignes  nnd  der,  von  dem  Pansanias  redet,  mfisaen  anbedingt  als 
verschieden  betrachtet  werden,  denn  daß  Pansanias  ein  Bancherbecken ,  dessen  Fener  der 
Knabe  anblies,  für  ein  Perirrhanterion  versöhn  habe,  ist  durchaus  unwahrscheinlich. 

89)  [S.  330.]    Bötticher,  Tektonik  der  Hellenen,  Buch  4,  S.  61,  Note  26. 

90)  [S.  330.]  Nach  einer  Emendation  der  betreifenden  Stelle  des  Plinius  (34,  79)  von  ür- 
liohs  in  der  Arch.  Zeitung  v.  1855,  S.  256,  ist  auch  der  Pankratiast  Autolykos,  propter  quem 
Xenophon  symposion  scripsit,  welchen  man  nach  der  bisherigen  Lesung  der  SteUe  als  ein 
Werk  des  Leochares  betrachten  mußte,  von  Lykios,  was,  wie  auch  ürlichs  bemerkt,  allein 
mit  der  Zeitrechnung  stimmt,  die  bei  der  früheren  Annahme  die  größten  Schwierigkeiten  ge- 
macht hat;  vergL  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  387. 

91)  [S.  331.]  Vgl  Bergk,  Zeitschrift  f.  d.  Alterth.-WiB8.  1845,  S.  969  und  Bundan,  Allg. 
Encyclop.  L  Bd.  82.  S.  436. 

92)  [S.  331.]    Vgl.  Boß,  Archaeol.  Aufsätze  I.  S.  185  ff.,  Brunn,  Künstlergesch.  I.  S.  266. 

93)  [S.  332.]  Neuestens  glaubt  Conze  in  seinen  Beiträgen  z.  Geschichte  d.  griech.  Plastik 
S.  11  die  von  Friederichs  u.  A.  für  den  Doiyphoros  des  Polyklet  in  Anspruch  genommenen 
Statuen  (s.  unten  unter  Polyklet),  welche  er  als  attisch  betrachtet,  auf  den  Doiyphoros  des 
Kresilas  zurückführen  zu  sollen.    Dies  aber  ist  einstweilen  wenigstens  noch  problematisch. 

94)  [S.  332.]  Die  londoner  Büste  ist  abgeb.  bei  Stuart,  Ant.  of.  Athens  VoL  IL  eh.  5. 
p.  42  und  in  den  Ancient  Marbles  in  the  brit.  Mus.  II.  pl.  32;  die  vaticanische  in  Yisycontis 
Iconographie  grecque  I.  15,  beide  zusammen  in  der  Archaeol.  Ztg.  N.  F.  I.  1868  Taf.  2;  die 
münchener  (deren  Bedeutung  als  Perikles  Friederichs,  Bausteine  S.  125.  Note,  laugnet)  trägt 
in  Brunns  neuen  Yerzeichniß  der  Glypthothek  die  Nummer  157  (früher  bei  Schom  Nr.  161). 

95)  [S.  332.]  Vgl.  E.  Curtius  in  der  Archaeol.  Ztg.  1860.  S.  40  und  Conze  das.  N.  F.  L 
1868.  S.  2  mit  den  Tafehi  1.  u.  2. 

96)  [S.  333.]  Die  Litteratur  der  Controverse  über  den  sterbenden  Verwundeten  und  den 
Dütrephes  des  Kresilas  s.  in  m.  Schriftquellen,  Anm.  zu  Nr.  871;  hinzuzufügen  ist  Schubart 
in  Fleckeisens  Jahrbüchern  v.  1868.  S.  158  f. 

97)  [S.  335.]  Über  die  erhaltenen  Amazonenstatuen,  in  denen  man  Nachbildungen  der 
Euknemos  des  Strongylion  gesucht  hat  s.  d.  Anm.  zu  Nr.  879  meiner  Schriftquellen.  In  der 
Reihe  der  „ephischen"  Amazonenstatuen  wird  man  sie  meiner  Meinung  nach  nicht  suchen 
dürfen,  wogegen  es  wohl  möglich  wäre,  daß  man  für  die  von  M.  Hoflfmann  vorgeschlagene 
kleine  berittene  Amazone  vom  Herculaneum  außer  dem  geringen  Maße  und  den  in  der  That 
schönen  und  schön  bewegten  Beinen  auch  noch  den  umstand  mit  Recht  würde  geltend  machen 
können,  daß  es  dem  excellenten  Pferdebildner  Strongylion  nahe  liegen  mußte,  seine  Amazone 
zu  Pferde  darzustellen.  Das  Pferd  der  kleinen  Amazone  ist  vortrefflich  und  der  Stil  St.*s  Zeit 
nicht  unangemessen. 

98)  [S.  335.]  S.  m.  Schriftquellen  S.  163  ff.  Unter  den  Namen  dieser  Künstler  ist  weit- 
aus der  berühmteste  der  des  großen  Philosophen  Sokrates,  von  dem  man  angab,  er  sei  in 
seiner  Jugend  Bildhauer  gewesen;  obgleich  wir  dieses  nicht  direct  in  Abrede  stellen  können, 
ist  doch  nicht  zu  übersehn,  daß  die  meisten  Zeugnisse  für  die  ihm  beigelegten  Werke:  eine 
Gruppe  der  bekleideten  Chariten  und  einen  Hermes  Propylaeos  innerhalb  der  Propylaeen  der 
Akropolis  von  Athen  nur  unbestimmt  lauten.    Vgl.  Bursian  im  N.  Rhein.  Mus.  X.  S.  574  f. 

99)  IS.  341.]  Vgl.  wegen  dieser  Werke  und  ihrer  Zurückführung  auf  den  älteren  anstatt 
des  jüngeren  Polyklet,  dem  Brunn  mit  Anderen  sie  beigelegt  hatte,  s.  meine  Schriftquellen 
Nr.  941,  942  und  943  mit  den  Anmerkungen. 

100)  [S.  341.]  Die  Zurückführung  des  kanonischen  Ideals  des  Hermes  auf  Polyklet  wegen 
der  in  Lysimacheia  aufgestellten  Statue  findet  sich  zuerst  in  Heynes  Aufsatz:  De  anctoribna 
formamm  quibus  Dii  veterum  Graecorum  efficti  sunt  p.  23;  es  wiederholt  sie  Böttiger  in  sei- 
nen Andeutungen  zu  24  Vorlesungen  etc.,  S.  116  f.  Nachdem  die  aus  vielen  Gründen  un* 
gleich  wahrscheinlichere  Ansicht,  daß  das  Hermeeideal  der  jüngeren  attischen  Schule  verdankt 
werde,  sich  bei  Müller  im  Handb.  §.  380,  2  findet,  taucht  die  alte  Ansicht  wiederum  in  Feuer- 
bachs Geschichte  der  griech.  Plastik  2,  S.  61  auf,  ohne  jedoch  iigendwie  begründet  zu  werden. 
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101)  [&.  341.]  föehe:  Die  Aiugrabani^en  am  Tempel  der  Hera  nnweit  Aigos,  ein  Brief 
▼on  Prof.  A.  fiizo  Bangab^  in  Athen  an  Piof.  L.  Bo£  in  Halle,  Halle  1855. 

102)  [S.  342.]  S.  Hüller,  Denkm.  d.  a.  Kniuit  I.  Nr.  132,  vgl  133  ff.  Archaeol.  Ztg.  1866. 
Taf.  43.  Nr.  38,  Oeriiard,  Ant.  Bildw.  Taf.  303.  Nr.  35  ff. 

103)  [S.  342.]    Siehe  Karl  Bötticher  in  der  archaeol.  Zeitung  von  1856,  S.  169  ff. 

104)  [S.  342.]  8.  m.  Schriftqnellen  Nr.  937  und  yergL  Welckers  Griech.  Qotterlefare  ü. 
8.  320  f.  Note.     . 

105)  [8.  343.)  Abgeb.  bt  der  neapeler  Kopf  gänzlich  ungenügend  im  Museo  borbon.  V. 
taT.  9.  Nr.  2,  ongleich  besser»  aber  doch  nicht  durchaus  charakteristiBch  in  den  Mon.  d.  Inst. 
YiU.  tar.  1.  Für  seine  ZurückfÜhrung  auf  die  Hera  des  Polyklet  hat  namentlich  Brunn  ge» 
kämpft,  Bull.  d.  Inst.  1846.  p.  122  ff.,  Annali  1864.  p.  297  ff„  dem  unbedingter  oder  bedingter 
Andere  beigetreten  sind,  wie  Eekule  in  s  Büchlein  über  Hebe,  auch  Friederichs,  Bausteine 
8.  107.  Was  ich  selbst  in  m.  kunstgeschichtl.  Analekten  Nr.  2  in  der  Zeitschrift  für  die 
Alterth.  Wiss.  ?.  1856  gegen  Brunn  geltend  gemacht  habe,  das  kann  ich,  sofern  es  den  ludo- 
Tisischen  Kopf  für  Polyklet  in  Anspruch  nimmt,  nicht  mehr  aufrecht  erhalten,  wogegen  ich, 
was  den  neapeler  Kopf  anlangt,  abgesehn  von  gewissen  zu  kräftig  gewählten  Ausdrücken, 
auch  jetzt  noch  die  damals  vertretene  Ansicht,  in  der  mir  der  Hauptsache  nach  Bursian  in 
FleckeiBens  Jahrbb.  LXXVU.  2.  S.  101  beigetreten  ist,  aufrecht  erhalte.  Die  ganze  nach  vie- 
len Bichtongen  hin  oomplicirte  Frage  werde  ich  an  einem  anderen  Orte  im  Zusammenhange 
behandeln. 

106)  [8.  344.]  Es  ist  das  freilich  eine  streitige  Sache,  und  der  Wortlaut  der  Stelle  bei 
PliniuB  34,  55:  Polyclitns  diadumenum  fecit  .  .  .  idem  et  doryphomm  viriliter  puerum;  fecit 
et  quem  canona  vocant  artifices  (nach  der  von  Thiersch  Epochen  S.  357  vorgeschlagenen  und 
von  Brunn,  Künslergeschiehte  1,  215,  befolgten  Interpunction)  scheint  für  die  Nichtidentitat 
des  Doryphoros  und  des  Kanon  zu  entscheiden.  Allein  für  die  Identität  scheinen  doch  mehre 
andere  Stellen  alter  Schriftsteller  zu  sprechen,  siehe  Jahn  im  N.  Rhein.  Mus.  IX.  8.  317,  die 
schwerer  wiegen,  als  die  eine  vielleicht  corrupte  (quem  et  zu  lesende)  Stelle  des  Plinius. 

107)  [S.  344.]  Die  Exemplare  sind  am  vollständigsten  aufgezahlt  in  Conzes  Beiträgen  z. 
Gesch.  d.  griech.  Plast.  8.  5  f. 

108)  [8.  344.]  Der  Doryphoros  des  Polyklet,  berliner  Winckelmannsfestprogramm  von 
1863;  vgl.  Heibig  im  Bull,  dell*  Inst.  1864.  p.  29  sq.,  E.  Petersen  in  der  archaeol.  Ztg.  1864. 
8.  130  f.,  Friederichs  das.  8.  149  f.  und  in  seinen  „Bausteinen**  S.  118.  Neuestens  A.  Gonze 
in  s.  Beiträgen  z.  Geschichte  d.  griech.  Plastik  S.  5  ff ,  der  gegen  Friederichs*  Hypothese  sehr 
gewichtige  Gründe  in  fein  empfundener  Darstellung  geltend  und  jene  Hypothese  selbst  sehr 
fraglich  macht.  Seine  positiven  Behauptungen  dagegen,  die  von  Friederichs  für  Polyklets 
Doryphoros  in  Anspruch  genommenen  Statuen  gehen  auf  den  Doryphoros  des  Kresilas  zurück 
(oben  8.  332)  und  der  Doryphoros  des  Polyklet  sei  vielmehr  in  der  s.  g.  Athletenfigur  des 
Stephanos  in  der  Villa  Albani  und  deren  Wiederholungen  zu  erkennen,  dürften  doch  noch  be- 
trächtlichen Zweifeln  unterliegen.  Die  antiken  Stellen  Über  den  Doryphoros-Kanon  in  meinen 
Schriftquellen  Nr.  953—961. 

109)  [8.  345.]  Zweifel  gegen  die  ZurückfÜhrung  dieser  Statue  auf  den  Diadumenos  des 
Polyklet  sprach  schon  Stark  aus  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1866.  S.  171, 
nicht  minder  Conze  in  s.  Beiträgen  z.  Qwch.  d.  griech.  Plastik  S.  12. 

110)  [8.  345.]    8.  Jahn  in  der  Archaeol.  Ztg.  1866.  8.  253  f. 

111)  [8.  345.]  Über  die  beiden  Personen,  welche  uns  unter  dem  Namen  Ärtemon  peri- 
phoretos  bekannt  sind,  s.  d.  Note  zu  Nr.  966  m.  SchriftqueUen.  So  eigenthümlich  unter  den 
Werken  Polyklets  sich  das  Porträt  eines  Atheners  ausnimmt,  muB  ich  immer  noch  für  wahr- 
sehemMeher  halten,  daB  der  von  Plinius  genannte  Artemon  der  perikleisohe  Ingenieur  war 
als  der  aus  Anakreons  Gedichten  bekannte  Weichling,  welchen  ich  Überhaupt  nicht  als  Ge- 
genstand plastischer  Darstellung  anzuerkennen  vermag  und  der  sich  am  wenigsten  mit  dem 
Kunstcharakter  Polyklets  verträgt.  Den  perikleischen  A.  zu  porträtiren  mag  Polyklet  eine 
uns  nicht  bekannte  persönliche  Veranlassung  gehabt  haben. 

112)  [8.  346.]  Vgl.  d.  Litteratnr  über  die  s.  g.  ephesischen  Amazonenstatuen  in  m.  Schrift- 
qnellen, Anm.  zu  Nr.  946;  hinzusufügen  ist:  Friederichs,  Bausteine  8.  113  ff.  Nr.  93. 
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1 13)  [S.  346.]  Sollte  Conze  Recht  haben,  welcher  in  seinen  Beitragen  z.  (jesch.  d.  griech. 
Plastik  S.  6  ff.  behauptet,  die  von  Friederichs  fQr  den  Doryphoros  des  Polyklet  in  Ansprach 
genommenen  Statuen  seien  vielmehr  attisch,  so  würde  damit  auch  der  Atticismus  der  Ama- 
zone Nr.  71  im  braccio  nuovo  wahrscheinlich,  wenn  nicht  gewiß,  und  dann  würde  num  sie, 
nicht  die  matteische  auf  Phidias  zurückzuführen  haben.  Daß  dieses  sehr  Vieles  für  sich  hat, 
wird  Niemand  laugnen  können,  der  die  Acten  der  Frage  über  die  ephesischen  Amazonen 
kennt;  die  einfachere  Statue  würde  damit  dem  älteren  Meister  zugewendet,  die  el^anteste 
dem  Sieger  Polyklet.  Und  dann  ist  das  gewiß,  daß  die  schöne  kleine  florentiner  Bronze, 
welche  anstatt  der  vaticanischen  Marmorstatue  unter  a  in  Fig.  69  abgebildet  ist,  ganz  darauf 
angelegt  scheint,  sich  rechts  auf  einen  Speer  zu  stützen,  daß  sie  also  im  Motiv  der  Amazone 
des  Phidias  entsprechen  würde,  die  an^^Eidofjiivri  r^  öonartt^  dargestellt  war,  wahrend,  wie 
schon  im  Texte  gesagt  ist,  dies  Motiv  bei  der  matteischen  Amazone  sehr  zweifelhaft  ist.  Als 
abgeschlossen  kann  ich  aber  diese  Frage  nicht  betrachten;  sie  hangt  mit  der  Doryphoros- 
frage  aufs  engste  zusammen  und  der  Atticismus  der  Friederichs'schen  Doryphorosstatuen  ist 
mir  angesichts  des  ruhig  stehenden  Diskobols  (Fig.  50),  dessen  attische  Herkunft  mir  Kekul^ 
mit  Recht  zu  behaupten  scheint  (s.  oben  Anm.  22),  einstweilen  noch  sehr  zweifelhaft.  — 
Daß  in  Fig.  69  die  florentiner  Bronzestatuette  anstatt  der  Marmorstatue  im  braccio  nuovo 
abgebildet  ist,  glaube  ich  einerseits  durch  ihre  Vorzüglichkeit,  andererseits  dadurch  rechtfer- 
tigen zu  können,  daß  die  Bronze  durch  die  Restauration  (des  rechten  Armes)  nicht  in  dem 
Maße  der  matteischen  Statue  angenähert  ist,  wie  dies  bei  der  Statue  im  braccio  nuovo  der 
Fall  ist. 

114)  [S.  351.]  Wenn  ürlichs,  Archaeol.  Ztg.  v.  1859.  S.  111  sich  mit  dieser  Erklärung 
nicht  zufrieden  geben  will  und  verlangt,  man  solle  des  Plinius  Worte  ganz  buchstäblich  da- 
hin verstehn:  „Polyklet  verfertigte  Statuen,  die  ganz  auf  einem  Fuße  standen,  indem  er 
pankratiastische  Schemata  in  Erzbildem  wiedergab''  und  sich  dabei  auf  den,  allerdings  auf 
einem  Fuße  aUein  stehenden  Apoptemizon  (S.  345)  beruht,  so  dürffce  er  übersehn  haben,  daß 
Plinius  nicht  von  der  einen  oder  der  anderen  polykletischen  Statue,  sondern  insgemein  von 
einer  Neuerung  Polyklets  in  der  Composition  von  Statuen  redet,  und  daß  diese  nicht  in 
der  völligen  Lösung  des  einen  Fußes  vom  Boden  bestanden  haben  kann,  das  lehren,  abge- 
sehn  von  allgemeinen  Gründen,  die  polykletischen  Statuen  des  Doryphoros,  Diadumenos, 
Apoxyomenos  auch  dann,  wenn  man  die  erhaltenen  Statuen,  welche  man  als  Nachbildungen 
betrachtet,  als  solche  nicht  gelten  lassen  will;  denn  bei  diesen  Bildern  würde  das  Stehn  auf 
einem  Beine  durchaus  unmotivirt  sein.  Vgl.  auch  E.  Petersen  in  der  ArchaeoL  Ztg.  v.  1864. 
S.  131.  Die  Schwierigkeiten,  welche  Urlichs  gegen  die  auch  von  mir  gebilligte  Erklärung  er- 
hebt sind  von  keiner  entscheidenden  Bedeutung  und  .die  Forderung,  Plinius  Notiz  auf  ruhig 
stehende  Bilder  zu  beziehn  ist  eine  ganz  und  gar  berechtigte. 

115)  [S.  352.]  So  ist  nach  Jahns  Darlegung  im  N.  Rhein.  Mus.  IX.  S.  315  f.  der  Sinn 
der  Worte  Plin.  34,  35:  solusque  hominum  artem  ipsam  fecisse  artis  opere  iudicatur,  zu 
fassen. 

116)  [S.  355.]  Dies  der  Sinn  der  in  Schriftquellen  Nr.  970  u.  971  mitgetheilten  Stellen, 
über  wdche  die  das.  in  der  Anm.  angeführte  Litteratur  zu  vergleichen  ist. 

117)  [S.  357.]  Ober  die  der  Gestaltung  des  Zeus  PhiHos  zum  Grunde  liegende  mytholo- 
gische Idee  vergl.  Preller  in  der  Arch.  Zeitung  von  1845,  S.  105. 

118)  [S.  357.]  Vergl.  BuDettino  dell'  Institute  1846,  S.  53,  wo  übrigens  die  ZurückfÜhr- 
barkeit  des  in  Rede  stehenden  Typus  nur  in  durchaus  zweifelnder  Weise  angenommen  wird. 

119)  [S.  359.]  Über  die  Zurückf&hrung  dieses  Typus  auf  Daedalos  von  Sikyon  s.  die  zu 
m.  Schnftqu^llen  Nr.  994  angemerkte  Litteratur;  über  die  Ergänzungen  an  dem  vaticanischen 
Exemplar  MüUer- Wieselers  Denkm.  d.  a.  Kunst  11.  zu  Nr.  279.  Statuarische  Wiederholungen 
sind  verzeichnet  in  Müllers  Handb.  377  Anm.  5,  doch  ist  die  Zahl  der  Exemphire  größer. 

120)  [S.  359.]  In  dieser  Stellung  erscheinen  sie  in  Brunns  Künstlergeschichte  in  dem  Ab- 
schnitt I,  S.  275  ff. 

121)  [S.  360.]  S.  m.  Aufsatz  in  den  Berichten  d.  k.  sächs.  Ges.  d.  Wissenschaften  von 
1866  S.  229  f.  und  die  dort  angeführte  Litteratur;  vgl.  m.  SchriftqueUen  Nr.  1014  und  neuestens 
Brunn  in  den  Sitzungsberichten  der  k.  bayr.  Akad.  v.  1868.  n.  S.  458. 
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122)  [S.  360.]  Siehe:  die  Ansgrabnngen  beim  Tempel  der  Hera  unweit  Argos  (Anm.  101) 
8.  18  f.,  Bull.  d.  Inst.  1854.  IL  p.  XIII.  nnd  Fleckeisens  Jabrbb.  LXXVU.  S.  109  f. 

123)  [S.  361.]  Vgl.  Fran^ois  Lenormant  in  der  Kevne  arch^ologiqne  v.  1867.  p.  116  sqq., 
woselbst  anch  das  im  Text  erwähnte  weibliche  Köpfchen  pl.  XV.  abgebildet  ist.    . 

124)  [S.  362.]  Ober  das  Datum  yergl.  Bronns  Eünstlergeschichte  I ,  S.  283  f.  nnd  eine 
Abhandlung  von  Bathgeber  in  der  Arch.  Zeitung  von  1856.  S.  244  if. 

125)  [S.  363.]  Bathgebers  Anordnnng  a.  a.  0.  S.  250  ist  bares  Phantasiegebilde  ohne  ei- 
nen Schatten  von  Gewähr.    Wozu  dergleichen  Spielereien? 

126)  [S.  263.]  Drei  bedeutende  Künstler,  Hypatodoros  und  Aiistogeiton  von  Theben  und 
Damophon  von  Messene,  welche  Brunn,  Künstlergeschichte  1,  S.  293  ff.  und  S.  287  ff.,  als  in 
diese  Periode  gehörend,  behandelt,  fallen  chronologisch  der  folgenden  zu,  und  da  dieselben 
mit  den  Schulen  dieser  Zeit  in  keinem  sichtbaren  oder  verbürgten  Zusammenhang  stehn,  wie 
der  jüngere  Poljklet  oder  wie  Antiphanes  mit  der  Schule  Polyklets,  so  haben  wir  weder  Becht 
noch  Veranlassung  sie  zu  dieser  Periode  zu  ziehn.  Stellt  sich  in  ihren  Werken  das  Grund- 
prindp  der  Periode  dar,  von  der  wir  jetzt  handeln,  so  ist  dies  Conserviren  des  Geistes  einer 
älteren  Entwickelung  in  einer  im  Übrigen  andere  Bahnen  betretenden  jüngeren  Zeit  eine  That- 
Sache,  deren  ganze  Bedeutsamkeit  wir  sorgfältig  zu  wahren  haben,  anstatt  dieselbe  durch  eine 
Behandlung  wie  die  Brunns  zu  verwischen. 

127)  [S.  364.]  Abgeb.  b.  Stuart  u.  Bevett,  Antiquities  of  Athens  m.  eh.  9.  pl.  1  u.  6  ff., 
vgl.  UrHchs,  Skopas*  Leben  und  Werke  S,  4. 

128)  [S.  365.]  Abgebildet  sind  die  Fragmente  dieser  Reliefe  vollständig  im  1.  Bande  des 
grofien  Werkes  der  Expedition  scientifique  de  la  Mor^  pL  74—78,  vergl.  auch  Clarac,  Mus^e. 
des  sculptures  voL  2,  pL  195  B,  und  für  die  wichtigsten  Stücke  Müllers  Denkmäler  d.  a.  Kunst  1, 
Taf.  30.  Die  eindringlichste  Besprechung  dieser  kostbaren  Beste  ist  von  Wclcker  im  Rhein. 
Mus.  1833,  S.  503  ff.  und  hinter  seinem  Katalog  des  Gypsmuseums  in  Bonn,  2.  Ausg.,  S.  151  ff. 
Neuerdings  vgl.  auch  Friederichs ,  Bausteine  S,  130  ff.,  wo  einige  nicht  unwesentliche  Irrthü- 
mer  Welckers  berichtigt  sind. 

129)  [S.  365.]  In  unserem  Texte  des  Pausanias  sind  nur  11  Gegenstände  angegeben ,  was 
jedoch,  wie  Welcker  bemerkt,  entweder  auf  Flüchtigkeit  des  Schriftstellers  oder  auf  einer 
Zerstörung  seines  Textes  beruht. 

130)  [S.  366.]  AuBer  anderen  von  Welcker  a.  a.  0.  hiefür  geltend  gemachten  Gründen 
spricht,  wie  mir  scheint,  entscheidend  dafür  die  Zahl  12«32x6,  denn  der  Tempel  war  hexasty- 
los  peripteros,  hatte  also  im  äußeren  Säulenfriese  an  den  Schmalseiten  je  zehn  Metopen,  zwi- 
schen den  Anten  des  Pronaos  dagegen  je  sechs.  Wenn  Friedrichs  Bausteine  S.  133  dem  wider- 
spricht und  meint,  aus  den  Worten  des  Pausanias  ergebe  sich,  daß  er  mit  den  Thüren,  über 
denen  er  die  BUdwerke  sah,  ^ejenigen  meint,  mit  denen  das  Peristyl  geschlossen  war,  so 
kann  ich  ihm  nicht  beistimmen,  und  habe  meine  Gründe  in  m.  kunstgeschichtL  Miscellen 
Nr,  12  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1868.  S.  135  f.  näher  dargelegt. 

131)  [S.  368.]  Dies  nahm  0.  Müller  an  in  der  Hallischen  Litteraturzeitung  v.  1835.  S.  233, 
doch  erklärt  sich  auch  Welcker  dagegen. 

132)  [S.  369.]  Über  den  Tempel  von  Phigalia  vergl.  besonders  E.Curtius:  Peloponnesos  1. 
S.  317  ff. 

133)  [S.  371.]  Da  die  Platten  auf  den  beiden  Tafeln  73  u.  74  in  irgend  einer  Abfolge 
gegeben  werden  mußten,  die  Stackelberg*sche  nicht  beibehalten  werden  konnte  und  auch  die 
von  Ivanoff  voigeschlagene  in  manchen  Theilen  nicht  genügte  (s.  auch  Friederichs  Bausteine 
S.  181),  so  war  ich  in  die  Nothwendigkeit  versetzt,  eine  neue  Anordnung  zu  versuchen,  bei 
welcher  die  Rücksicht  auf  mögUchst  große  Abwechselung  der  Motive  und  auf  ein  möglichst 
gutes  Aneinanderschließen  der  einzelnen  Platten  maßgebend  war.  Im  Einzelnen  kann  ich 
meine 'Anordnung  hier  ohne  Weitläufigkeit  nicht  motiviren,  daß  sie  wohl  überlegt  sei  wird 
derjenige  finden,  der  sie  genau  zu  prüfen  sich  die  Mühe  giebt,  daß  sie  nicht  möglicherweise 
durch  eine  bessere  ersetzt  werden  könnte  bin  ich  weit  entfernt  zu  behaupten.  Mit  den  Buch- 
staben A — D  sind  die  Seiten  des  Tempels  bezeichnet,  A  ist  die  Langseite  links  vom  Eintre- 
tenden.  Da  unter  den  Platten  selbst  die  Stackelberg*8che  (St.)  so  gut  wie  die  Ivanoff'sche  (L) 
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Nmuniernabfolge  gegeben  ist,  ist  eine  rergleichende  Übersicht  der  drei  Tersehiedenen  Anord- 
nungen hier  entbehrlich. 

134)  [S.  375.]  CnrtiuB,  PeloponneBos  1,  S.  330  „nnd  wenn  sich  das  Material,  das  Stackel- 
berg  f&r  pansch  hielt,  als  pentelischer  Stein  erweisen  soUte,  so  würde  man  mit  grotter  Wahr- 
scheinüchkeit  darans  schließen,  daß  die  Beliefs  selbst  fertig  ans  den  attischen  Küastlerwerk- 
stätten  hieher  gebracht  sind.'*  Warum?  der  pentelische  Stein  war  durch  Phidias  und  die 
Seinen  als  architektonisches  Sculpturmaterial  in  Schwang  gekommen,  die  attischen  Brüche 
waren  in  lebhaftem  Betrieb,  warum  sollten  sich  die  Phigalier,  die  daheim  keinen  Marmor 
hatten,  nach  dem  entfernteren  Paros  wenden?  So  hat  z.  B.  auch  Damophon  von  Messene  in 
attischem  Marmor  wie  in  parischem  gearbeitet,  s.  Brunn,  Eünstlergesch.  1,  S.  2S7  ff.,  302. 
Aus  dem  Material  folgt  also  für  den  Ort,  wo  die  Beliefe  gearbeitet  wurden,  an  sich  gewlB 
Nichts. 
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DIE  ZWEITE  BLÜTHEZEIT  DER  KUNST 


Von  am  OL  95.  bis  um  OL  120. 


OVBRBSCK,  OeMh.  d.  gri«el>.  Plutlk.  n.  2.  Aafl. 


EINLEITUNG. 


Der  peloponneBische  Krieg,  der  größte,  welchen  Griechenland  bis  dahin  erlebt 
hatte,  mit  dem  höchsten  Aufwände  der  Mittel  und  Kräfte  aller  Betheiligten  und 
mit  wechselndem  Glück  der  beiden  feindlichen  Parteien,  in  welche  er  Hellas  zer- 
spaltete, durch  fast  dreißig  Jahre  gefuhrt,  um  mit  Athens  Unterliegen  gegen  Sparta 
zu  endigen,  hat  das  griechische  Volk  in  seinem  innersten  Wesen  erschüttert  und 
erscheint. theiis  durch  die  Wechselfalle  seines  Verlaufs,  theils  durch  seinen  end- 
lichen Ausgang  und  durch  dessen  nähere  und  entferntere  Folgen  in  der  Politik 
wie  in  der  Litteratur^  im  geistigen  wie  im  sittlichen  Leben  als  einer  der  bedeu- 
tungsYollsten  und  merkwürdigsten  Abschnitte  im  Leben  der  griechischen  Nation; 
er  schließt  eine  ältere  Periode  der  nationalen  Größe,  Blüthe  und  Kraft  und  eröff- 
net eine  jüngere  Zeit,  welche  die  Keime  des  Verfalls  im  Schooße  trug,  und  im 
Anfange  langsam,  dann  immer  schneller  dem  Untergange  der  nationalen  Selbstän- 
digkeit entgegen  führte.  Dies  ist  mm  freilich  nicht  so  zu  yerstehn,  als  ob  die  jetzt 
zu  betrachtende  Periode  zwischen  dem  peloponnesischen  Kriege  und  der  Unter- 
werfung der  griechischen  Republiken  unter  das  makedonische  Königthum  eine  im 
Vergleiche  mit  der  Yorhergegangenen  schlechthin  gesunkene,  als  ob  sie  eine  ent- 
artete, beklagenswerthe  und  unerfireuliche  gewesen  wäre;  das  ist,  so  vielfach  es  in 
Hinsicht  auf  die  eine  oder  die  andere  Seite  der  Culturentwickelung  behauptet  worden, 
so  wenig  der  Fall^  daß  man  vielmehr  sagen  muß,  diese  neue  Zeit  hat,  indem  sie 
die  Schranken  der  alten  Nationalgrundsätze  durchbrach,  den  Gresichtskreis  des 
hellenischen  Volkes  mannigfach  erweitert,  hat,  indem  sie  das  Band  der  alten  Sitte 
und  der  alten  Denkweise  lockerte,  zugleich  vielfache  Kräfte  entfesselt,  für  deren 
Bewegung  in  der  alten  Zeit  kein  BAum  war,  hat  eine  Menge  neuer  Keime  sprießen 
und  zu  glänzenden  Blüthen  sich  entfalten  lassen,  welche  in  dem  härteren  Boden 
der  vergangenen  Perioden  unentwickelt  schliefen. 

Die  neue  Zeit  ist  kerne  Zeit  des  Verfalls,  sondern  eine  Zeit  der  Entwickelung. 
Aber  freilich  war  diese  Entwickelung  nur  auf  einem  gefahrvollen  Wege  möglich. 
Die  alte  Zeit  hatte  den  Menschen  wesentlich  als  Bürger,  als  Glied  des  Staates, 
als  Theil  des  Ganzen  aufgefaßt,  sie  hatte  ihm  in  diesem  (janzen  seine  SteUe  an- 
gewiesen,  von  der  aus  er^  der  Gesammtheit  untergeordnet,  für  die  G^sammtheit 
wirkte,  sie  hatte  durch  Erziehung  der  Jugend,  durch  Entwickelung  des  BegrifEs 
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der  Mannespflicht  und  der  Bürgertugend  sorgfaltig  im  Menschen  die  Kräfte  ge- 
pflegt, die  zur  Förderung  des  Granzen  dienten,  aber  sie  hatte  diesen  Kräften  eine 
eben  so  entschiedene  Grenze  der  Entwickelung  yorgezeichnet  und  mit  ängstlicher 
Eifersucht  darüber  gewacht,  daß  auch  das  Genie  diese  Grenze  nicht  durchbräche. 
Die  neue  Zeit  befreite  das  Individuum  im  Menschen,  und  während  die  griechische 
Nation  als  Nation  eine  größere  und  glorreichere  Zeit  nicht  gehabt  hat  noch  haben 
konnte,  als  diejenige  der  Persersiege,  entfaltete  der  griechische  Mensch  als  Mensch 
erst  in  der  Periode  in  und  nach  dem  peloponnesischen  Kriege  die  ganze  Fülle 
der  wunderbar  reichen  Anlagen  des  Geistes,  mit  denen  die  gütige  Natur  ihn  so 
verschwenderisch  ausgestattet  hat.  „Die  Norm  jeder  wirksamen  Production,  sagt 
Bernhardy  (Gr.  L.  G.  1,  326),  ruhte  fortan  im  Interesse  imd  in  der  Subjectivität, 
wogegen  die  strenge  gemessene  Form  zurücktrat" ;  wohl  ist  es  daher  so  wahr  wie 
begreiflich,  daß  in  allen  Angelegenheiten,  in  denen  eben  nur  diese  strenge  gemes- 
sene Form  Großes  zu  leisten  vermag,  die  neue  Zeit  hinter  der  vergangenen  Epoche 
zurücksteht,  wohl  ist  es  erklärlich,  daß  Männer,  welche  mit  ihrem  ganzen  Be- 
wußtsein in  der  früheren  Periode  wurzelten,  wie  Thukydides  und  Aristophanes, 
auf  die  letzte  Vergangenheit  nicht  allein  wie  auf  die  gute  alte  Zeit,  sondern  wie 
auf  eine  unwiederbringlich  verlorene  Herrlichkeit  zurückblicken,  allerdings  muß 
anerkannt  werden,  daß,  und  zwar  in  ganz  besonderem  Maße  in  Athen,  welches 
in  der  Perserzeit  an  Hellas'  Spitze  gestanden  hatte,  in  der  Politik  die  weit^ 
schauende  und  sichere  Leitung  des  Themistokles  und  Perikles  den  Platz  am  Steuer 
der  immer  zügelloser  werdenden  Demogogie  des  Kleon  und  Seinesgleichen  über- 
lassen hatte,  welche  mit  aller  Kühnheit  und  Gewandtheit  doch  Nichts  mehr  ver^ 
mochte,  als  das  Staatsschifi*  an  einer  Klippe  nach  der  anderen  vorbeizulenken,  daß 
das  Eechtsleben  durch  die  wechselnden  Launen  des  souveränen  Demos  in  seinen 
Grundlagen  erschüttert,  das  Bechtsbe wußtsein  von  der  ätzenden  Sophistik  zer- 
fressen wurde,  daß  die  heiligen  Bande  des  Familienlebens  in  dem  wachsenden 
Verkehr  mit  den  Hetären  sich  lockerten,  die  Sitten  unter  Üppigkeit,  Prunksucht, 
Leichtsinn  und  Leidenschaftlichkeit  krankten,  daß  eine  gefahrliche  Halbcultur  mit 
ihrer  Seichtheit  und  Blasirtheit  die  Massen  ergriiF,  und  die  schlichtgläubige  Reli- 
giosität der  Väter  der  Zweilelsucht,  dem  Unglauben,  ja  dem  Spotte  zu  weichen 
begann;  wohl  muß  zugestanden  werden,  daß  durch  solche  Einflüsse  alles  künst- 
lerische Schaffen  von  der  Bahn  der  früheren  Erhabenheit  und  Großartigkeit  herab- 
gedrängt wurde,  daß  im  Drama  der  aeschyleische  Kothurn  und  das  sophokleische 
Maß  durch  die  flackernde  Leidenschaftlichkeit  des  euripideischen  Pathos  beseitigt 
wurde,  daß  an  die  Stelle  der  Strenge  und  des  Ernstes  der  älteren  Compositions- 
weise  Zerfahrenheit  und  Zerflossenheit  trat;  aber  dennoch  und  trotz  dem  Allen 
hat  diese  Zeit  auch  in  der  Litteratur  Unvergängliches  hervorgebracht,  und  die 
alle  Leidenschaften  des  menschlichen  Gemüths  umspannende  Tragik  des  Euripi- 
des,  der  Humor  des  Aristophanes,  die  tiefblickende  Geschichtschreibung  des  Thu- 
kydides und  die  Philosophie  des  Sokrates  und  Piaton  sind  die  Früchte  dieser  Zeit, 
die  nur  von  ihr  gereift  werden  konnten. 

Wenden  wir  uns  nun  insbesondere  der  Bildkunst  zu,  um  uns  im  Allgemeinen  zu 
vergegenwärtigen,  in  welcher  Art  die  Einflüsse  der  so  eben  charakterisirten  Zeit 
auf  dieselbe  eingewirkt  haben,  so  werden  wir  die  bedeutendsten  Veränderungen 
in   der  Kunst  Athens  wahrnehmen.    Die  Gründe  hiefUr  sind   naheliegend  genug. 
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ArgüB,  neben  Athen  in  der  vorigen  Periode  Hauptmittelpunkt  des  künstlerischen 
Schaffens  und  Treibens,  ist  von  den  politischen  Kämpfen  und  Stürmen  des  pelo- 
ponnesischen  Krieges  verhältnißmäßig  weniger  berührt  worden,  grade  so  wie  es 
an  den  Barbarenkriegen  einen  relativ  nur  untergeordneten  Antheil  genommen  hat, 
Argos  war  in  politischer  Beziehung  nie  ein  Mittelpunkt  und  eine  Hauptstadt.  Die 
argivische  Kunst  hat  demgemäß  auch  mit  dem  öffentlichen  Leben  zu  keiner  Zeit 
einen  so  unmittelbaren  Zusammenhang  gehabt,  wie  die  attische,  und  gleichwie  in  der 
Einleitung  zum  dritten  Buche  dieser  Darstellung  hervorgehoben  werden  durfte, 
daß  die  argivische  Kunst  durch  den  großen  politischen  und  nationalen  Aufschwung 
nach  den  Siegen  über  die  Perser  nur  verhältnißmäßig  geringe  Einflüsse  erfahren 
habe,  weil  sie  mehr  eine  private  als  eine  öffentliche  war,  so  ist  hier  darauf  auf- 
merksam zu  machen,  daß  sie  aus  demselben  Grunde  auch  von  den  Umwandlun- 
gen im  öffentlichen  Leben  durch  den  peloponnesischen  Krieg  nur  in  ganz  ober- 
flächliche Weise  verändert  worden  ist.  Die  argivische  Kunst  erfuhr,  und  zwar 
ganz  besonders  in  ihrem  Hauptvertreter  in  dieser  Epoche,  in  Lysippos,  die  ersten 
mächtigen  Einflüsse  des  politischen  Lebens  durch  die  makedonische  Königsherr- 
schaft, der  sie,  in  gewissem  Sinne  wenigstens  und  in  höherem  Grade  als  die  at- 
tische Kunst  dienstbar  wurde.  Die  attische  Kunst  der  vorigen  Periode  dagegen 
wurzelt  fast  durchaus  im  politischen  und  öffentlichen  Leben,  der  nationale  Auf- 
schwung in  den  Perserkriegen  hebt  sie  aus  einer  verhältnißmäßig  untergeordneten 
Stellung  an  die  Spitze  des  gesammten  griechischen  Kunstlebens,  Athens  politische 
Machtstellung  und  Größe  fördert  sie  in  ihrem  erhabenen  Aufschwünge,  Athens 
gewaltiges  und  stolzes  politisches  Bewußtsein  bietet  ihr  in  massenhaften  und  pracht- 
vollen monumentalen  Aufgaben  ein  Feld  des  Schaffens  und  Wirkens,  das  günsti- 
ger und  fruchtbarer  gar  nicht  gedacht  werden  kann.  So  wie  aber  Athen  in  der 
vorigen  Periode  an  der  Spitze  der  politischen  und  nationalen  Bewegung  gestanden 
hatte,  so  wurde  es  auch  durch  die  Wechselfalle  des  gn'^echischen  Bürgerkrieges 
am  meisten  in  Anspruch  genommen,  von  den  Schlägen  dieses  Kampfes  am  här- 
testen getroffen.  Seine  Macht  wurde  gebrochen,  sein  nationaler  B.eiGhthum  durch 
die  unmäßigen  Kosten  des  Krieges  erschöpft,  die  Blüthe  seiner  Bürgerschaft  durch 
Schwert  und  Krankheit  dahingerafft  So  wurde  der  attischen  Kunst  der  Boden 
entzogen,  auf  dem  sie  groß  geworden  war,  so  begannen  ihr  die  Bedingungen  zu 
fehlen,  unter  welchen  sie  sich  über  die  Kunst  des  übrigen  Griechenlands  siegreich 
erhoben  hatte.  Schwere  Zeitläufte,  wie  sie  Athen  erlebte,  nöthigen  die  Staaten 
zunächst  das  praktisch  Nützliche  in's  Auge  zu  fassen,  und  von  einer  großen  öffent- 
lichen Förderung  der  Kunst  kann  in  ihnen  nicht  die  Bede  sein.  Demgemäß  tritt 
die  Kunst  in  Athen  aus  dem  öffentlichen  in  das  private  Leben  zurück,  wo  noch 
weder  der  Sinn  für  ihre  Schöpfungen  erloschen  noch  die  Mittel  zu  ihrer  För- 
derung verschwunden  waren.  Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  daß  die  Aufga- 
ben ,  welche  Privatleute  den  Künstlern  stellen  konnten ,  weder  äußerlich  noch  in- 
nerlich an  Großartigkeit  mit  denen  sich  zu  messen  vermochten,  welche  der  Staat 
in  der  Blüthe  seiner  Entwickelung  geboten  hatte. 

Allerdings  hat  nun  mit  diesem  Zurücktreten  der  öffentlichen  Kunst  in  Athen 
die  öffentliche  Kunst  im  übrigen  Griechenland  noch  keineswegs  ihr  Ende  erreicht. 
Dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß,  wo  immer  ein  Staat  zu  einer,  wenngleich  nur 
vorübergehenden  politischen  Blüthe  gelangte,   wie  Theben   durch  Epameinondas 


VIERTES   BUCH. 


m 


oder  wie  Arkadien  und  Messene  durch  Thebens  BnndeBgenossenschaft,  sofort  auch 
eine  Blüthe  der  öffentlichen  und  monumentalen  Kunst  sich  entfaltete.  Aber,  wenn- 
gleich der  Kunst  hiedurch  der  günstigte  Boden  zu  großen  Schöpfungen  gewahrt 
blieb  9  wenngleich  neben  den  Künstlern  der  erwähnten  Staaten  auch  den  bedeu- 
tendsten Meistern  Attikas  in  der  Fremde  die  Gelegenheit  zur  Entfaltung  ihres 
Genius  im  Sinne  und  Geiste  der  vergangenen  Epoche,  namentlich  auf  dem  Gebiete 
der  religiösen  Kunst  geboten  wurde,  doch  kann  weder  das  in  dieser  Zeit  im  Mo- 
numentalen Geleistete  und  Geschaffene  sich  mit  dem  vergleichen,  was  in  Athen 
und  im  übrigen  Griechenland  in  der  vorigen  Epoche  geschaffen  und  geleistet 
wurde,  noch  auch  konnten  die  Meister  ihre  Fähigkeiten  so  sicher  und  so  aus- 
schließlich diesen  monumentalen  Aufgaben  zuwenden,  sondern  sie  mußten  es  als 
eine  Gunst  des  Schicksals  betrachten,  wenn  sie  zu  dergleichen  Aufgaben  berufen 
wurden. 

So  mächtig  aber  auch  immer  die  Einflüsse  dieser  veränderten  Stellung  des 
Lebens  zur  bildenden  Kunst  auf  die  letztere  sein  mochten,  so  gewiß  man  auf  die- 
selben eine  nicht  unbeträchtliche  Zahl  von  Veränderungen  sowohl  in  der  Wahl 
der  Gegenstände  wie  in  deren  Auffassung  und  Darstellung  zurückfuhren  darf,  so 
wenig  würde  man  im  Stande  sein,  alle  Unterschiede  der  beiden  Perioden  auB  die- 
ser einen  Quelle  abzuleiten.  Wenigstens  eben  so  mächtig  wie  die  berührten 
äußeren  Verhältnisse  wirkte  der  verschiedene  Geist  der  neuen  Zeit,  wie  er  ein- 
gangs charakterisirt  wurde,  auf  die  Stellung  und  Lösung  der  Aufgaben  der  bil- 
denden Kunst  ein,  wofür  ein  deutlicher  Beweis  darin  liegt,  daß  auch  die  öffent- 
lichen Arbeiten  dieser  Zeit,  daß  namentlich  die  religiösen  Monumente,  die  zahl- 
reichen Tempelbilder,  welche  aus  den  Werkstätten  der  Meister  unserer  Epoche 
hervorgingen,  mehr  oder  weniger  den  Stempel  aller  geistigen  Froduction  dieser 
Zeit  an  sich  tragen.  Hatten  Phidias  und  die  Seinen  und  alle  anderen  Künstler 
der  vergangenen  Zeit,  die  sich  mit  hochidealen  Gegenständen  befaßten,  in  densel- 
ben den  nur  je  nach  Ort  und  örtlichem  Cultus  modificirten  Ausdruck  des  tiefin- 
nerlichsten religiösen  Bewußtsein  des  Volkes  zu  schaffen  gestrebt,  und  in  den  ein- 
zelnen Göttergestalten  Werke  zu  bilden  verstanden,  die  das  G-öttliche,  die  Gott- 
heit schlechthin  zum  innersten  Kern  ihres  Wesens  hatten,  und  dieses  eine  Gött- 
liche gleichsam  nur  in  verschieden  gebrochenem  Lichte  zeigten,  so  griffen  die 
jüngeren  Meister,  die  wir  demnächst  kennen  lernen  werden,  vielmehr  recht  ei- 
gentlich in  die  bunte  Mythenwelt  des  griechischen  Pantheon  hinein,  und  schufen 
Werke,  die  ungleich  überwiegender  den  Geist  des  Polytheismus  spiegeln,  ungleich 
mehr  die  göttliche  Individualität  in  ihrer  mythologischen  und  poetischen  Sonder- 
existenz darstellen,  und  die  an  dem  allgemeinen  Göttlichen  so  viel  geringeren 
Antheil  haben,  daß  es  unseren  Blicken  nicht  selten  ganz  verschwindet.  Wie  sehr 
diese  Thatsache  eine  Folge  der  schon  im  Nachworte  zum  ersten  Bande  hervorge- 
hobenen subjectiven  Richtung  der  gegenwärtigen  Zeit  ist,  braucht  eben  so  wenig 
weit  ausgeführt  zu  werden,  wie  es  nöthig  erscheint,  hier  in  mehr  als  allgemeiner 
Weise  darauf  hinzudeuten,  in  wie  ausgezeichnetem  Maße  durch  diesen  Götter- 
individualismus der  Kreis  der  Idealbildungen  erweitert  wurde.  Und  wirklich  ist  die 
Zahl  der  von  der  früheren  Periode  in  kanonischer  Weise  vollendeten  Götterge- 
stalten verglichen  mit  derjenigen,  welche  dieser  Zeit  ihre  Entstehung  verdanken, 
eine   sehr  beschränkte,   eine  grade  so  beschränkte  wie  diejenige  der  griechischen 
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Gottheiten,  welche  sich  aus  mythologischen  und  poetischen  Keimen  bis  zur  wahren 
Gottähnlichkeit  zu  erheben  vermochten.  Die  unerreichten  Muster  und  Vorbilder 
der  künstlerischen  Darstellung  erhabener  Ideen  verdanken  wir  der  Zeit  des  Fhi- 
dias;  die  Periode,  die  jetzt  geschildert  werden  soll,  fügte  das  ganze  heitere  Göt- 
tergewimmel hinzu,  welches  nur  durch  seine  unendliche  Schönheit  und  durch  sei- 
nen nie  alternden  Beiz  unsterblich  ist 

Schon  diese  wenigen  und  flüchtigen  Andeutungen,  die  im  Folgenden  ihre 
weitere  Ausführung  und  Begründung  finden  sollen,  werden  genügen,  um  es  zu 
rechtfertigen,  daß  die  zu  schildernde  Periode  die  zweite  Blüthezeit  der  Kunst  ge- 
nannt worden  ist,  und  um  zu  bezeichnen,  in  welchem  Sinne  diese  Benennung  zu 
verstehn  sei.  Es  sind  schon  im  Schlußworte  des  ersten  Bandes  die  innerlichen 
Gründe  angegeben,  nach  denen  dieselbe  als  getrennt  von  der  vorigen  Epoche,  als 
ein  Ganzes  für  sich  mit  eigenem  Schwerpunkte  der  Production  behandelt  werden 
muß;  es  ist  unnöthig  auf  diese  Gründe  abermals  zurückzukommen,  und  es  genügt, 
darauf  hinzuweisen,  daß  auch  rein  chronologisch  betrachtet  und  in  Bücksicht  auf 
den  äußeren  Entwickelungsgang  die  Kunst  dieser  Periode  in  ihrem  Anfangspunkte 
von  der  vorigen  bestimmt  geschieden  ist.  Denn  während  die  Kunst  des  Phidias 
und  des  Polyklet  und  die. ihrer  Schüler  und  Gonossen  in  der  ersten  Hälfte  der 
90er  Olympiaden,  wenn  wir  von  einer  in  der  Schule  des  Polyklet  fortwirkenden 
Uberlieferung  absehn,  fast  vollständig  sich  auslebt,  beginnt  die  neue  Blüthe  mehr 
als  ein  Menschenalter,  ja  fast  zwei  Menschenalter  nach  dem  Tode  der  großen 
Meister  von  Athen  und  Argos,  und,  während  wir  von  Phidias  und  Myron  nur 
Schüler,  nicht  aber  Schüler  dieser  ihrer  unmittelbaren  Nachfolger,  von  Polyklet 
allerdings  auch  einige  Nachfolger  in  der  zweiten  Goneration  kennen,  steht  weder 
die  attische  Kunst  noch  diejenige  von  Sikyon-Argos,  welche  den  Charakter  dieser 
Periode  bestimmt,  auf  irgend  einem  Punkte  in  einem  directen  Schulzusammenhange 
mit  den  großen  MeiBtem  der  vorigen  Periode,  so  sehr  sie  auch  auf  dem  einen 
wie  auf  dem  anderen  Punkte  an  die  Leistungen  der  älteren  Meister  anknüpft,  und 
so  treulich  sie  auch  die  Überlieferungen  der  letzten  Vergangenheit  zu  bewahren 
weiß.  Das  Ende  dieser  Periode  aber  wird  durch  den  Sieg  der  makedonischen 
Alleinherrschaft  bezeichnet  Alexanders  Herrschaft  über  Griechenland  hat  aller- 
dings auf  die  Kunst  bei  weitem  nicht  einen  so  tiefgreifenden  Einfluß  ausgeübt, 
wie  man  auf  den  ersten  Blick  anzunehmen  geneigt  sein  möchte;  gewisse  neue 
Impulse  sind  freiUch  nicht  zu  verkennen,  im  Allgemeinen  aber  erfuhr  die  Kunst 
durch  Alexander  mehr  Hemmung  als  Förderung.  Vergißt  man  nicht,  wie  unruhig 
bewegt  Alexanders  kurze  Beperung  war  und  bis  in  welche  Kreise  hinaus  seine 
Thätigkeit  drang,  erwägt  man,  daß  Kriegen,  großen  Feldzügen,  weitaussehenden 
politischen  Unternehmungen  grade  das  abgeht,  was  die  Kunst  bedarf.  Buhe  näm- 
lich und  Behagen  in  errungenen  sicheren  Zuständen,  so  wird  man  die  Thatsache, 
daß  die  makedomsche  Weltmonarchie  wohl  die  bisherige  Kunstblüthe  erdrücken, 
nicht  aber  eine  neue  hervorrufen  konnte,  leicht  erklärlich  finden.  Auch  die  viel- 
fachen inneren  Kämpfe,  welche  die  Nachfolger  des  großen  Eroberers  gegen  einan- 
der führten,  und  welche  Griechenland  im  Zustande  der  steten  Aufregung  und  Zer- 
rissenheit erhielten,  boten  nicht  Baum  zu  besonderer  Pfiege  der  Kunst,  und  es 
steht  fest,  daß  eben  diese  Kämpfe  der  Kunst  in  ihren  bisherigen  Hauptsitzen  bis 
auf  ein  verhältnißmäßig  unbedeutendes  Nachleben  ein  Ende  machten.    Bedeutungs- 
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voll  fördernd  wirkten  auf  die  Kunst  erst  die  befestigten  Monarchieen  einiger  Dia- 
dochen  Alexanders,  welche  die  Keime  zeitigten,  die  Alexanders  Zeit  gepflanzt 
hatte.  Je  sichtbarer  aber  diese  Nachbliithe  der  Kunst  von  der  früheren  Entwicke* 
lung  fast  auf  allen  Punkten  getrennt  ist,  desto  größere  Ursache  haben  wir,  die- 
selbe als  eine  eigene  Periode  von  der  jetzt  zu  schildernden  zu  sondern. 

Indem  manche  allgemeine  Betrachtung  über  den  Entwickelungsgang  der  Kunst 
in  der  Zeit  zwischen  dem  peloponnesischen  Kriege  und  Alexanders  Tode  für  ei- 
nen Rückblick  am  Ende  dieses  Buches  verspart  bleibt,  sollen  hier  zunächst  die 
Thatsachen,  welche  jene  Betrachtungen  hervorrufen,  im  Einzelnen  geschildert  wer- 
den. Die  hervorragende  Bedeutung  dessen,  was  für  die  bildende  Kunst  von  atti- 
schen und  argivischen  Meistern  auch  in  dieser  Zeit  geschah,  und  die  vielfach 
gegensätzliche  Entwickelung  der  Kunst  des  einen  und  des  anderen  Ortes  nöthigt 
dazu,  die  Theilung,  welche  dem  dritten  Buche  zum  Grunde  gelegt  wurde,  auch  fiir 
dies  vierte  beizubehalten;  demgemäß  gilt  die 


ERSTE  ABTHEILUNG 
DER  ATTISCHEN  KUNST. 
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Die  Vorläufer  der  Hauptmeister. 


Vor  den  großen  Häuptern  der  jüngeren  attischen  Schule,  Skopas  und  Praxi- 
teles, sind  einige  Künstler  zu  behandeln,  von  denen  namentlich  einer,  Kephiso- 
dotos  durch  neuere  Entdeckungen  eine  hervorragende  Bedeutung  erlangt  hat 

Plinius  unterscheidet  zwei  Künstler  des  Namens  Kephisodotos ,  deren  einen 
er  Ol.  102  (372—368)  datirt,  während  er  den  anderen  unter  Ol.  121  (296—292) 
anführt.  Den  letzteren  kennen  wir  als  den  Sohn  des  Praxiteles,  von  dem  ersteren 
hat  es  Brunn  (Künstlergeschichte  I,  8.  370)  durchaus  wahrscheinlich  gemacht, 
daß  er  desselben  großen  Mannes  Vater  war,  als  welcher  er  für  uns  ein  erhöhtes 
Interesse  gewinnt,  und  daß  das  plinianische  Datum  sich  auf  eines  der  späteren 
Werke  des  Künstlers  bezieht,  während  ein  anderes  in  Ol.  96.  4  (392)  angesetzt 
werden  darf  Diesen  älteren  Kephisodotos  kennt  Pausanias  als  Athener,  was  so- 
wohl durch  den  Namen  an  sich  als  dadurch  bestätigt  wird,  daß  Phokions  erste 
Gemahlin  seine  Schwester  war,  denn  als  solche  mußte  sie  attische  Bürgerin  sein. 
Möglich  ist  es  weiter,  daß  diese  Künstlerfamilie  auch  mit  Alkamenes  im  verwandt- 
schaftlichen Zusammenhange  steht,  denn,  wenn  Pausanias  (8,  9,  1)  von  einem 
Werke  des  Praxiteles  sagt,  der  Meister  habe  es  im  dritten  Geschlechte  nach  Al- 
kamenes gearbeitet,  so  kann  sich  diese  an  sich  ganz  unmotivirt  scheinende  Angabe 
auf  eine  Geschlechtsabfolge  innerhalb  einer  Familie  beziehn,  sie  kann  freilich  eben 
so  wohl,  und  so  faßt  sie  Brunn  (a.  a.  0.  B.  336),  von  einem  SchulzusammenhangQ 
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und  von  geistiger  Verwandtschaft  allein  verstanden  werden  und  würde  uns  in 
diesem  Falle  noch  interessanter  sein,  als  im  erstcren.  Denn  dann  hätten  wir  auch 
nach  einem  antiken  Schriftzeugniß  in  Kephisodotos  dem  älteren  einen  Vermittler 
zwischen  der  älteren  und  der  jüngeren  Kunst,  als  welcher  er  sich  in  seinen  Wer- 
ken, namentlich  in  einem  in  einer  sicheren  Nachbildung  erhaltenen,  zu  erkennen 
giebt. 

Freilich  kennen  wir  die  meisten  dieser  Werke  nur  dem  Namen  nach ,  indem 
selbst  diejenigen,  welche  die  Alten  als  vorzüglich  preisen,  uns  nicht  näher  be- 
schrieben werden.  Doch  spricht  schon  dem  Gegenstande  nach  zunächst  aus  einer 
Gruppe  des  zwischen  der  Stadtgöttin  von  Megalopolis  und  der  Artemis  Soteira 
(Setterin)  thronenden  Zeus  Soter,  welche  Kephisodotos  zusammen  mit  seinem 
Landsmanne  Xenophon  für  Megalopolis  arbeitete,  eher  der  Geist  der  älteren  als 
der  jüngeren  Periode.  Nächst  ihr  wird  man  vorzügliche  Erzstatuen  eines  stehen- 
den Zeus  mit  Scepter  und  Nike  und  einer  Athene  mit  dem  Speer,  welche  nebst 
einem  als  bewunderungswürdig  gepriesenen  Altar  (mit  Eeliefen)  im  Temenos  des 
2ieus  Soter  und  der  Athene  Soteira  im  Peiraeeus  standen  und  wahrscheinlich  zu 
den  frühesten  Werken  des  Kephisodotos  gehören,  als  Vertreter  einer  älteren  Rich- 
tung des  Künstlers  ansprechen  dürfen.  Ein  stehender  Zeus  mit  Scepter  und  Nike, 
gänzlich  unbekleidet,  bildet  den  Typus  des  achaeischen  Bundesgeldes,  und  dieselbe 
würde-  und  doch  schwungvoll  componirte  Figur  kehrt  nicht  selten  und  in  sehr 
schönen  Exemplaren  in  erhaltenen  Erzstatuetten  wieder;  möglicherweise  geht  sie 
auf  das  Werk  des  Kephisodotos  zurück.  Andere  Arbeiten  desselben  Meisters 
tragen  mehr  den  Charakter  der  jüngeren  Periode;  so  ein  Hermes,  welcher  das 
Dionysoskind  im  Arme  trägt,  ein  Gegenstand,  den  wir  auch  unter  den  Werken 
des  Praxiteles  kennen  und  den  man  in  mehrfach  wiederholten  Reliefdarstellungen  ^) 
wiederfindest  Allerdings  können  diese  auf  eine  statuarische  Composition  nicht  zu- 
rückgeführt werden,  da  sie  die  Nymphe,  der  Hermes  das  Kind  zuträgt,  zur  Vor- 
aussetzung haben  und  ganz  und  gar  für  Relief  gedacht  sind;  es  fehlt  aber  auch 
ein  erhaltener  statuarischer  Typus  dieses  Gegenstandes  nicht. 

Im  Garten  Boboli  in  Florenz  und  zwar  in  derselben  hinter  dem  Palaste  nach 
Westen  hinabführenden  Allee,  in  welcher  sich  die  Widerholungen  der  Tyrannen- 
mörder (I.  S.  116)  befinden,  steht  eine  freilich  stark  restaurirte,  in  ihrer  Bedeu- 
tung jedoch  vollkommen  sichere  Gruppe  des  Hermes  mit  dem  Dionysoskinde  im 
rechten  Arm,  von  der  sich  allerdings  nicht  beweisen  läßt,  daß  sie  auf  die  Compo- 
sition des  Kephisodotos  oder  etwa  auf  diejenige  des  Praxiteles  zurückgehe,  die 
aber,  wenn  man  die  gleich  zu  erwähnende  Eirene  mit  dem  Plutoskinde  vergleicht, 
als  ein  Werk  des  Kephisodotos  wenigstens  nicht  unwahrscheinlich  ist.  Der  ju- 
gendlich, nicht  mehr  wie  in  der  älteren  Kunst  (mit  der  fraglichen  Ausnahme  des 
Parthenonirieses  I.  S.  304)  bärtig  dargestellte  Gott  ist  bekleidet  nur  mit  einer 
Cblamys,  welche  in  ziemlich  reichen  Bogenfalten  seine  Brust  und  den  linken  Ober- 
arm bedeckt  In  der  gesenkten  linken  Hand  scheint  er  das  (jetzt  ergänzte)  Ke- 
rykeion  gehalten  zu  haben,  während  das  Knäbchen,  von  dem  nur  das  linke  Füß- 
chen, welches  es  gegen  den  Leib  des  Trägers  über  der  Hüfte  >setzt  und  vielleicht 
das  linke  Händchen  echt  ist,  mit  dem  es  die  Falten  der  Chlamys  auf  der  Brust 
berührt,  —  wir  können  nicht  sagen  wie  —  auf  dem  rechten  Arme  des  Gottes  getragen 
wurde.    Der  Kopf  des  Hermes  mit  Flügelchen  im  Haare  ist  verdächtig,  die  Beine 
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vom  halben  Oberschenkel  abwärts  desgleichen,  und  ergänzt  ist  der  stützende  Banm- 
stamm,  welcher  dem  in  Erz  ausgeführten  Original  gefehlt  haben  muß.  Die  Ar- 
beit ist  römisch  und  von  geringem  Werthe;  der  Erfindung  aber  fehlt  es  weder 
an  Würde  noch  an  Anmuth,  noch  endlich  an  jener  Geschlossenheit,  welche  sie 
werth  erscheinen  läßt,  auf  das  Vorbild  eines  bedeutenden  Meisters  zurückzugehn. 

Wie  in  dieser  Gruppe  spricht  sich  das  Frincip  der  neueren  Periode  auch  in 
zweien  auf  dem  Helikon  aufgestellten  Gruppen  der  unseres  Wissens  hier  zum 
ersten  Male  in  der  Neunzahl  gebildeten  Musen  aus,  deren  erstere  von  Kephisodo- 
tos  allein  gearbeitet  war,  während  er  sich  in  die  zweite  mit  zwei  anderen  Künst- 
lern, Strongylion  (I.  S.  334)  und  einem  sonst  unbekannten  Olympiosthenes 
getheilt  hatte.  Es  ist  freilich  unerweisbar,  daß  das  Ideal  der  neun  Musen,  des- 
sen Typus  trotz  mannigfachen  Variationen  in  den  erhaltenen  Exemplaren  auf  ein 
gemeinsames  Original  hinweist,  von  Kephisodotos  und  seinen  Genossen  geschaffen 
und  zu  kanonischer  Greltung  gebracht  sei;  allein  auch  abgesehn  von  eben  diesem 
Idealtypus,  der  sehr  bestimmt  auf  eine  Entstehung  im  yierten  Jahrhundert  hin- 
weist, entspricht  die  Wahl  des  Gegenstandes  an  sich  nicht  dem  Geiste  der  Periode 
des  Phidias,  sondern  erinnert  lebhaft  an  das  was  die  jüngere  Zeit  anstrebte,  als 
deren  Eröffiier  also  auch  in  dieser  Arbeit  Kephisodotos  erscheint. 

Weitaus  am  genauesten  aber  vermögen  wir  den  Kephisodotos  in  seiner  Stel- 
lung auf  der  Grenze  zweier  Zeitalter  zu  beurteilen  aus  einem  Werke,  das  freilich 
nicht  als  das  von  ihm  geschaffene  Original  gelten  kann,  welches  aber  ohne  allen 
Zweifel  die  yortrefiliche  Copie  eines  solchen  ist,  der  falschlich  so  genannten  Leu- 
kothea  in  der  Glyptothek  in  München  (Fig.  76),  die  von  Brunn  ^)  ^als  Eirene 
(die  Göttin  des  Friedens)  mit  dem  Kinde  Plutos  (Beichthum)  namentlidi  mit 
Hilfe  einer  die  Gruppe  wiederholenden  athenischen  Münze,  deren  besser  als  früher 
bekannte  erhaltenes  Exemplar  (Fig.  76  a)  sich  ebenfalls  in  München  befindet,  eben 
so  sicher  wie  sinnvoll  erwiesen  worden  ist 

Das  Original  des  Kephisodotos,  welches  sich  wahrscheinlich  auf  den  von  Ti- 
motheos,  Konons  Sohne  nach  der  Schlacht  bei  Leukas  Ol.  101.  2  (375)  in  Athen 
neu  gestiftete  Cult  der  Göttin  Eirene  bezog,  welche  durch  eben  diesen  Cult  aus 
der  Geltung  einer  allegorischen  in  diejem'ge  einer  göttlichen  Person  erhoben 
wurde,  stand  in  Athen  bei  dem  Tholos  der  Eponymen,  wie  es  scheint  im  Freien 
auf  der  Agora  und  wird  deshalb  eher  als  Erz-  denn  als  Marmorwerk  aufzufassen 
sein').  Das  münchener  Exemplar  ist  von  attischem  Marmor;  ergänzt  ist  an  ihm 
der  rechte  Arm  der  Göttin,  ihre  linke  Hand  mit  dem  Kruge  und  dem  diesen 
ebenfalls  haltenden  Arme  des  Knaben,  sowie  dessen  rechter  Arm,  während  sein 
Kopf  antik  sein  soll,  aber  freilich  zu  dem  Körper  nicht  gehört  Die  Ergänzungen 
sind  im  Allgemeinen  was  die  Bewegungsmotive  anlangt,  ohne  Zweifel  gelungen, 
nur  sollte  die  rechte  Hand  der  Gröttin  um  das  Scepter  geschlossen  sein,  welches 
ihr  in  der  Zeichnung  (und  in  dem  dieser  zum  Grunde  liegenden  Abguß  in  Leipzig) 
nach  Maßgabe  der  Münze  beigegeben  ist,  mit  der  linken  aber  hielt  sie  nach  Aus- 
weis derselben  Münze  das  Ende  des  Füllhorns,  welches  der  Knabe  Plutos  als 
sein  charakteristisches  Attribut  mit  dem  linken  Arme  umfaßt  hatte,  während 
er  die  rechte  Hand  in  kindlicher  Freundlichkeit  dem  ihm  sanft  zugeneigten 
Antlitz  der  mütterlichen  Pflegerin,  wie  um  dieselbe  kosend  zu  berühren,  entgegen- 
streckte. 


PIB  YORLÜVFXK  DEB   HAnFTHEUTSB. 


Flg.  76.   Eirene  mit  dem  FlntosUnde,  Grappe  in  Uflnciieii  nach  EephJHudotoa  d.  i 
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Die  Innigkeit  und  milde  Wärme,  mit  welcher  in  dieser  Gompoeition  das  zarte 
Yerhältniß  zwischen  der  mütterlichen  Pflegerin  und  dem  Kinde  ausgedrückt  ist, 
entspricht  durchaus  dem  Kunstprincip  der  neuen  Periode,  in  der  wir  in  mehr  als 
einem  Werke  des  Skopas  und  Praxiteles  ganz  ähnliche  Vorwürfe  behandelt  finden 
werden-,  andererseits  weist  der  hohe  Ernst  der  Auffassung,  welche  alles  Genre- 
hafte  und  Spielende  vermeidet,  die  Gemessenheit  und  Abgewogenheit  des  Vor- 
trags, welcher  sich  streng  in  den  Grenzen  des  specifisch  Plastischen,  ja  Monu- 
mentalen hält,  auf  die  vergangene  Periode  des  hohen  Stils  zurück  oder  zeigt  das 
Fortleben  seiner  Überlieferung.  Und  Ahnliches  gilt  von  der  Behandlung  der  For- 
men des  Nackten  und  der  Gewandung  bis  in's  Einzelne,  in  der  sich  Strenge  und 
Zartheit,  Würde  und  Anmuth  in  der  glücklichsten  Weise  die  Wage  halten,  wäh- 
rend das  muttermilde,  fast  madonnenhafte  Ulupt  der  Göttin  mit  seinen  in  weichen 
Ringen  auf  die  Schultern  herabfallenden  Locken  mit  höchster  Schönheit  eine  wahr- 
haft wunderbare  Keuschheit  und  Reinheit  verbindet  und  das  ganze  Werk  einen 
Geist  religiöser  Weihe  athmet,  der  in  Verbindung  mit  dem  Echtmenschlichen  der 
Situation  denjenigen,  der  sich  dem  Eindruck  hingiebt,  mit  sanften  Schauem  from- 
mer Rührung  erfüllt 

In  seinen  bisher  genannten  Werken  finden  wir  Kephisodotos  auf  dem  Ideal- 
gebiete thätig;  ob  er  dasselbe  in  einem  „Redner  mit  erhobener  Hand,  dessen  Per- 
son ungewiß  ist"  verlassen  und  mit  dem  der  Porträtbildnerei  vertauscht  hat,  wie 
nicht  unwahrscheinlich  ist,  muß  dahinstehn;  die  wohl  ausgesprochene  Ansicht,  daß 
der  s.  g.  Germanicus  des  Kleomenes  (s.  unten)  auf  das  Vorbild  eben  dieses  Red- 
ners von  Kephisodotos  zurückgehe,  ist  deswegen  nicht  wahrscheinlich,  weil  diese 
Statue  mit  römischem  Porträtkopf  augenscheinlich  aus  dem  in  Statuen  uns  erhal- 
tenen Typus  des  Hermes  Logios  (des  rednerischen)  entwickelt  oder  vielmehr  aus 
demselben  einfach  übertragen  ist.  In  jedem  Falle  erscheint  uns  Kephisodotos  als 
ein  Meister,  welcher  dem  hohen  Geiste  aller  recht  eigentlich  attischen  Kunst  ge- 
treu, der  rechte  Mann  war,  um  diesen  Geist  unverfälscht  auf  seinen  großen  Sohn 
Praxiteles  zu  vererben. 

Die  nächst  Kephisodotos  dieser  Übergangsperiode  angehörenden  Künstler  kön- 
nen,' da  wir  bisher  von  ihren  Werken  nur  die  Namen  kennen,  nur  kurz  berührt 
werden.  Der  als  Mitarbeiter  des  Kephisodotos  an  zwei  Werken  bereits  erwähnte 
Xenophon  hat  außerdem  in  einer  Gruppe  der  Tjche  niit  dem  Plutoskinde  in 
Theben,  bei  der  ihm  wiederum  der  Thebaner  Kallistonikos  zur  Hand  ging,  ein  der 
Eirene  des  Kephisodotos  ganz  verwandtes  Thema  behandelt,  während  von  dem 
Athener  Eukleides  außer  einem  thronenden  Tempelbilde  des  Zeus  in  Aegeira 
in  Achaia  Statuen  des  Dionysos,  der  Aphrodite  und  der  Demeter  bekannt  sind, 
welche  in  der  nach  einer  Zerstörung  durch  Erdbeben  Ol.  101.  4  (372)  wieder  er- 
bauten Stadt  Bura  in  derselben  Landschaft  standen.  Daß  der  wohl  ohne  Zweifel 
jugendlich  aufgefaßte  Dionysos  und  die  Aphrodite  unbekleidet  gebildet  waren,  zeigt 
den  Geist  der  neuen  Periode.  Ob  eine  berühmte  Hermaphroditenstatue  einem 
in  dieser  Zeit  (Ol.  102)  lebenden  athenische  Künstler  Polykles,  von  dem  wir 
außerdem  ein  Porträt  des  Alkibiades  kennen,  oder  einem  jüngeren  Namensgenossen 
gehört,  ist 'wenigstens  nicht  sicher;  diese  Statue  aber  als  kanonisches  Vorbild 
der  Hermaphroditenbildung  überhaupt  zu  betrachten  und  darauf  weiter  gehende 
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Schlüsse  über  den  Kunstcharakter  des  Folykles  und  seiner  Zeit  zu  gründen  ist  in 
keinem  Falle  gerechtfertigt. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Skopas  *). 


Als  das  eine  der  beiden  Häupter  der  jüngeren  attischen  Schule  ist  ein  Künst- 
ler zu  nennen,  den  zu  den  attischen  zu  rechnen  unser  Recht  zweifelhaft  erschei- 
nen mag.  Denn  Skopas  ist  weder  in  Athen  geboren  noch  auch  hat  er  dort  die 
Kunst  erlernt,  noch  endlich  ist  es  sicher,  daß  er  in  Athen  vorzugsweise  gelebt 
und  gewirkt  habe;  sondern  er  ist  gebürtig  von  der  Insel  Faros,  vielleicht  der 
Sohn  des  Aristandros  von  Faros  ^),  der  in  der  94.  Olympiade  (um  400)  als  Erz- 
gießer eines  namhaften  Rufes  sich  erfreute,  und  für  Lysandros  von  Sparta,  den 
Eroberer  Athens  im  peloponnesischen  Kriege,  ein  nach  dem  Siege  von  Aegospo- 
tamoi  in  Amyklae  aufgestelltes  Weihgeschenk  (s.  I.  S.  341)  arbeitete.  Skopas' Ge- 
burtsjahr ist  zweifelhaft,  möglich,  daß  auf  dasselbe  seine  Erwähnung  bei  Flinius 
unter  den  Künstlern  der  90.  Olympiade  bezogen  werden  kann,  ein  Datum,  wel- 
ches auf  Skopas'  Wirksamkeit  als  Künstler  sich  ganz  gewiß  nicht  beziehn  läßt, 
da  es  feststeht,  daß  der  Meister  nach  Ol.  106.  4  (352)  oder  107.  2  (350)  amMaus- 
soleum  in  Halikamassos  thätig  war,  was,  wenn  wir  seine  Geburt  in  die  90.  Ol. 
(420 — 416)  ansetzen,  ohnehin  schon  an  das  Ende  der  60er  oder  in  den  Anfang 
der  70er  Jahre  seines  Lebens  fallen  würde.  Das  früheste  sichere  Datum  aus  sei- 
ner künstlerischen  Wirksamkeit  ist  nach  Ol.  96.  2  (394),  in  welchem  Jahre  der 
Tempel  der  Athene  Alea  in  Tegea  abbrannte,  dessen  Neubau  und  Ausschmückung 
mit  Sculpturen  Skopas,  vielleicht  erst  einige  Jahre  später,  leitete.  Dieser  Bau 
scheint  den  Künstler  längere  Zeit  in  der  Feloponnes  festgehalten  zu  haben,  und 
seine  daselbst  befindlichen  Werke,  namentlich  Tempelstatuen  des  Asklepios  und 
der  Hygieia  in  Gortys  (in  Arkadien),  in  welchen  er  Asklepios  vielleicht  zum  ersten 
Male  in  jugendlichem  Alter  darstellte^),  dieselben  Gottheiten  (nur  schwerlich  As- 
klepios wiederum  unbärtig),  welche  in  Tegea  selbst  neben  dem  alten  Tempelbilde 
der  Athene  von  Endoios  (I.  S.  114)  aufgestellt  wurden,  femer  das  marmorne  Tem- 
pelbild der  Hekate  in  Argos,  dem  die  ehernen  Bilder  derselben  Göttin  von  Nau- 
kydes  und  dem  jüngeren  Folyklet  (I.  S.  357  f.)  gegenüberstanden,  eine  Marmorstatue 
des  Herakles  im  Gymnasien  zu  Sikyon  und  eine  Aphrodite  Fandemos  in  Elis,  das 
einzige  Erzwerk  von  Skopas'  Hand,  das  wir  kennen  und  vielleicht  die  früheste 
aller  seiner  Arbeiten,  werden  wir  in  diese  erste  etwa  bis  Ol.  100.  3  (377)  aus- 
zudehnende Feriode  des  künstlerischen  Schaffens  des  Meisters  setzen  dürfen. 
Aus  der  Feloponnes  wandte  sich  Skopas  nach  Athen,  wo  er  jedenfalls  eine  Reihe 
von  Jahren  gelebt  haben  muß  und  mehre  seiner  bedeutendsten  Werke  schuft,  so 
LamenÜich  als  Ergänzungen  zu  dem  alten  Bilde  von  Kaiamis  (I.  8.  193)  zwei  Sta- 
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tuen  der  Erinnyen  in  ihrem  Heiligthume  am  Abbange  des  Areopag,  wahrschein- 
lieh  eine  Kanephore,  die  später  in  den  Besitz  des  Pollio  Asinius  kam,  ein  echt 
attischer  Gegenstand^  eine  Herme  des  Hermes,  yielleicht  eine  später  in  den  ser- 
vilianischen  Grärten  in  Bom  aufgestellte  wohl  thronende  Hestia,  umgeben  von  zwei 
kunstvoll  gearbeiteten  Gandelabem'),  von  welchen  letzteren  Pollio  Asinius  eine 
Wiederholung  besaß,  den  berühmten  ursprünglich  im  Tempel  der  Xemesis  zu 
Rhamnus  aufgestellt  gewesenen^®)  ApoUon,  den  wir  unter  dem  Beinamen  des 
Actius  oder  Palatinus  kennen  >  weil  ihn  August  nach  der  Schlacht  bei  Actium  in 
einen  Tempel  auf  dem  Palatin  weihte,  und  die  Statue  einer  rasenden  Bakchantin, 
welche  durch  eine  rhetorische  Schilderung  des  Kallistratos  zu  den  am  genauesten 
bekannten  Werken  des  Meisters  gehört  Wie  lange  Skopas  in  Athen  yerweilte, 
sind  wir,  wie  schon  angedeutet,  mit  Sicherheit  zu  bestimmen  nicht  im  Stande ;  IJr- 
lichs  läßt  ihn  OL  105.  4  (356)  also  nach  einundzwanzigjährigem  Aufenthalte  sich 
von  Athen  wegbegeben  und  führt  ihn  nach  Theben  (wo  zwei  seiner  Werke,  eine 
Athene  Pronaia  und  eine  Artemis  Eukleia  standen)  und  Megara  (wo  seine  Grruppe 
des  Eros,  Himeros  und  Pothos  war).  Allein  eben  so  berechtigter  Weise  kann 
man  annehmen,  daß  er  in  Athen  selbst  für  diese  Städte  thätig  war  und  sein.e 
Werke,  deren  keines  seine  persönliche  Anwesenheit  erforderte,  nur  hinsandte,  und 
ziemlich  dasselbe  gilt  von  einer  in  Samothi^e  aufgestellten  Gruppe  (Aphrodite 
mit  Phaeton  oder  Pothos),  während  Gründe  vorliegen  anzunehmen,  daß  Skopas 
den  letzten  Theil  seines  Lebens  in  verschiedenen  Gegenden  Kleinasiens  zugebracht 
hat,  wo  die  Arbeiten  am  Maussoleum  in  Halikarnaß  ohne  Zweifel  seine  persönliche 
Anwesenheit  erforderten,  während  unter  den  Werken  seiner  Hand  in  Troas, 
Ephesos,  Pergamos,  Bithynien  und  Eilikien  mehre  sind,  welche  auf  eine  persön- 
liche Anwesenheit  schließen  lassen  oder  wenigstens  wahrscheinlich  der  Zeit  des 
Aufenthalts  in  Halikarnaß  zugeschrieben  werden  können.  Jedenfalls  bildet  die 
kleinasiatische  Thätigkeit  die  letzte  Periode  von  Skopas'  Wirksamkeit  und  fallt  in 
sein  höheres  Alter.  Ob  er  endlich  nach  Athen  zurückging  und  dort  oder  in  Klein- 
asien begraben  ist,  wissen  wir  nicht  und  ist  auch  gleichgiltig. 

Allerdings  hat  also  Skopas  nur  einen  Theil  seines  Lebens  in  AÜien  zuge- 
bracht, jedenfalls  aber  zunächst  die  Periode  seiner  reifsten  Mannesblüthe.  Denn 
er  kam  als  fertiger  Meister  im  Beginne  seiner  vierziger  Jahre  nach  Athen,  wo 
damals  Eephisodotos  und  die  neben  ihm  genannten  Künstler,  ungefähre  Altersge- 
nossen des  Skopas,  die  Hauptvertreter  der  Kunst  waren,  während  neben  ihnen  in 
Praxiteles,  Leochares,  Timotheos,  Bryaxis  eine  jüngere  Generation  emporblühte, 
auf  welche  Skopas  entscheidenden  Einfluß  gewonnen  zu  haben  scheint  Die  drei 
zuletzt  genannten  Künstler  finden  wir  als  Skopas'  Genossen  am  Maussoleum  wie- 
der, an  dem  nach  einer  Nachricht  auch  Praxiteles  betheiligt  gewesen  sein  soll; 
sehn  wir  aber  auch  davon  ab,  so  werden  wir  aus  dem  Umstände,  daß  die  Alten, 
wie  wir  noch  genauer  sehn  werden,  bei  mehren  Werken  zweifelten,  ob  dieselben 
Skopas  oder  Praxiteles  beizulegen  seien,  wohl  vermuthen  dürfen,  daß  auch  Praxi- 
teles sich  an  des  älteren  Mehters  Vorbild  angeschlossen  habe,  während  zugleich 
diese  Übereinstimmung  der  Arbeiten  des  Skopas  nut  denen  des  Praxiteles,  des 
Hauptvertreters  der  attischen  Kunst  der  jüngeren  Periode  zeigt,  daß  in  Skopas' 
Werken  der  Geist  eben  dieser  Kunst  eminent  lebendig  gewesen  sein  muß» 

Bevor  wir  aber  diesen  Geist  der  Kunst  des  Skopas  zu  erfassen  und  zu  ent- 
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wickeln  versaoheii,  wird  ee  gelten  das  im  Vorstehenden  begonnene  Verzeichnis 
aeiner  Werke  zn  vervollständigen  und  uns  von  den  ans  fiescbreibnngeu  und  Kach- 
bildungen näher  bekannt«n  eine  möglichst  genaue  Verstellung  zu  erwerben,  um 
unser  Urteil  auf  solider  Grundlage  zu  erbauen.  Zu  den  bedeutenderen  Werken 
des  Meistora,  die  in  kleinasiatiscben  Orten  standen,  gehört  der  mögUcherweise  von 
Gold  und  Elfenbein  gebildete  Apollou  Smintheus  in  Chryae,  von  dem  wir  aber 
nur  wissen,  daß  er  den  einen  Fuß  auf  die,  wahrscheinlich  aus  einem  ummauerten 
Mauseloch  hervorschauende,  ihm  attributive  Maus  setzte,  kolossal  und  mit  Lorbeer 
bekränzt  war,  während  wir  die  Gestalt  der  ätatne  nicht  mehr  nacbzuweiaen  ver- 
mögen. Dasselbe  gilt  von  einer  Gruppe  der  Leto  mit  dem  Scepter  und  der  Or- 
tygia,  der  Amme  des  Apollon  und  der  Artemis  mit  diesen  göttlichen  Eindem  auf 
den  Armen,  welche  im  Artemistempel  des  Haim  Ortygia  bei  Epbesos  stand''). 
Vielleicht  ist  dagegen  eine  Statue  des  sitzenden  Ares  nachweisbar,  welche  Janius 
Brutus  Gallaecus  (um  138 — 186  v.  n.  Z.)  in  einem  von  ihm  am  Gircua  Flaminius 
erbauten  Tempel  aufstellte,  während  Urlichs,  allerdings  ohne  hinlänglichen  Beweis, 
annimmt,  sie  habe  ursprünglich  in  V&tgamoA  gestanden.  Nicht  freilich,  wie  man 
seither  mit  seltener  Übereinstimmung  angenommen  hat,  in  der  schönen  Gruppe 
des  Ares  mit  Eros  in  der  Villa  Ludovisi  dürfen  wir  glauben  eine  Copie  des  sko- 
pasischen  Ares  zu  besitzen,  denn  dagegen  sind  neuerlich  von  mehren  Seiten  überzeu- 
gende Gründe  aufgestellt  worden'*);  wohl  aber  giebt  es  in  einem  von  einem 
Triumphdenkmale  Traians  stammenden,  in  den  Triumphbogen  des  Gonstantin  in 
Bom  eingelassenen  Medaillonrelief  (Fig.  77)  eine  Darstellung  eines  sitzenden  Ares, 
welche  ganz  die  Eigenschaften  zu  haben  acheint,  die  wir  für  den  Ares  des  Skopaa 
vorauszusetzen  berechtigt  sind,   und  die  um  so  eher  auf  diesen  bezogen  werden 


Fig.  77.  Belief  vom  Triumphbogen  ConaUntins  mit  einer  venuntbeten  Nachbildung 
von  8ko))tw'  isea. 
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darf,  je  seltener  überhaupt  sitzende  Darstellungen  des  Kriegsgottes  sind  *3).  Sko- 
pas'  Ares  war  ohne  Zweifel  ein  Tempelbild  und  als  solches  erscheint  der  fragliche 
Ares  des  Beliefs  eben  so  gewiß,  als  solches  wird  er  abgesehn  von  den  über  ihm 
hangenden  Guirlanden,  welche  eine  Bekränzung  des  Tempelhofs  andeuten,  beson- 
ders dadurch  bezeichnet,  daß  im  Vordergrunde  Traian  von  Hadrian  begleitet  auf 
einem  Altar  libirend  dargestellt  ist.  Der  Ares  selbst  aber,  ausgestattet  mit  der 
Lanze  in  der  Rechten  und  einer  ihm  zugewandten  Nike  auf  der  Linken  eignet 
sich  durchaus  zur  Tempelstatue,  und  die  Lage  seiner  Grlieder,  namentlich  die  Art, 
wie  er  erhöht  sitzt,  läßt  auf  ein  Kolossalbild  schließen,  während  die  vollständige 
!M^acktheit  der  Auffassung  der  skopasischen  Epoche  wohl  zu  entsprechen  scheint 
Allerdings  giebt  die  Darstellung  des  Eeliefs  von  der  Schönheit  der  Composition 
und  der  Formen  wenig  wieder,  und  die  einzige  vorhandene  Abbildung  bricht  die- 
ser Schönheit  noch  mehr  ab;  allein  eine  Vorstellung  von  Skopas'  Schöpfung  kann 
uns  diese  Figur  immerhin  vermitteln,  und  jedenfalls  ist  sie  im  Stande  die  an  die 
ludovisische  Statue  geknüpfte,  augenscheinlich  falsche  zu  zerstören. ' 

In  demselben  Tempel  in  Rom  befand  sich  eine  nackte  Aphrodite  von  Skopas* 
Hand,  deren  Herkunft  wir  nicht  nachzuweisen  vermögen  und  von  der  wir  (schon 
nach  Flinius'  Worten)  nur  das  Eine  mit  Bestimmtheit  sagen  können,  dsSi  sie  zu 
^dem  Ares  keinerlei  weder  nähere  noch  entferntere  Beziehung  hatte,  und  daß  sie, 
wenigstens  nach  Plinius'  Urteil,  der  sie  über  die  knidische  Aphrodite  des  Praxi- 
teles erhebt  (nur  diesen  Sinn  kann  das  Wort  „antecedens''  im  Zusammenhange  ha- 
ben), von  sehr  hoher  Vorzüglichkeit  gewesen  sein  muß.  In  dem  Eifer,  für  die 
vortreffliche  Statue  der  melischen  Aphrodite  (s.  unten)  einen  der  berühmtesten 
Meister  als  Urheber  zu  finden,  hat  man  dieselbe  auch  auf  Skopas  und  seine  in 
Rede  stehende  Statue  zurückführen  wollen,  doch  ist  das  Ungerechtfertigte  dieses 
Bestrebens  von  denen  selbst,  von  denen  es  ausging,  eingesehn  worden  ^^).  Aber 
auch  der  Versuch,  die  berühmte  Aphroditestatue  im  capitolinischen  Museum  und 
ihre  zahlreichen  Wiederholungen  auf  das  Vorbild  dieser  skopasischen  Aphrodite 
zurückzuführen,  entbehrt  durchaus  des  sichern  Grundes  *^).  Wir  kennen  die 
Aphrodite  des  Skopas  bisher  nicht. 

Wenn  sodann  zweier  für  Knidos  gearbeiteten  Statuen,  eines  Dionysos  und 
einer  Athene  kurz  gedacht  ist,  deren  Nach  Weisung  in  Münztypen  zu  wenig  zu- 
verlässig erscheint,  als  daß  man  auf  dieselbe  weitergehende  Schlüsse  zu  bauen 
berechtigt  wäre,  so  bleibt,  da  die  Arbeiten  am  Maussoleum  in  einem  eigenen  folgen- 
den Capitel  behandelt  werden  sollen,  nur  noch  von  einem  großen  Werke  aus  Skopas' 
letzter  Periode  zu  berichten,  welches,  sehr  wahrscheinlich  ursprünglich  für  eine 
Stadt  in  Bithynien  (einen  Tempel  in  Astakos-Olbia  oder  zwischen  Kios  und  Myrlea) 
gearbeitet,  später  in  einem  in  den  30er  Jahren  vor  unserer  Zeitrechnung  von 
Cn.  Domitius  Ahenobarbus  im  Circus  Flaminius  in  Rom  erbauten  Neptunustempel 
aufgestellt  war.  Es  war  dies  eine  große  Gruppe,  die  Plinius  ein  vorzügliches 
Werk  nennt,  wenn  sie  auch  die  Arbeit  eines  ganzen  Lebens  gewesen  wäre,  und 
die  selbst  in  dem  mit  Kunstschätzen  überfüllten  Rom  und  bei  den  von  Ge- 
Schäften  rastlos  umgetriebenen  Römern  im  höchsten  Ansehn  stand.  Über  den 
Gegenstand  dieser  figurenreichen  Gruppe,  deren  Bestandtheile  Plinius  einzeln  auf- 
zählt, ohne  den  Grund  ihrer  Verbindung  anzugeben,  sind  die  Meinungen  sehr  ge- 
theilt  gewesen;   am  wahrscheinlichsten  aber  bezog  sich  die  Composition  auf  die 
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Sage  der  tJberfuhrang  des  Achilleus  nach  seinem  Tode  anf  die  Insel  Lenke  oder 
die  jjnseln  der  Seligen",  wo  er  als  Unsterblicher  unter  die  Zahl  der  Meergötter 
anfgenommen  wurde  ^^).  Als  die  vollkommen  zu  dieser  Annahme  passenden  Be- 
standtheile  der  großen  Gruppe  nennt  Flinius  außer  Achilleus  selbst  dessen  Mutter 
Thetis  und  den  Herrscher  des  Meeres  Poseidon,  ferner  die  auf  Meerungeheuem 
und  Seepferden  jeitenden  Nereiden,  sodann  Tritonen  als  Begleiter  des  über  das 
Meer  diüiergekommenen  Zuges,  den  Chor  des  Fhorkys  und  yiele  andere  Meerge- 
schöpfe.  Überblickt  man  die  bei  Flinius  gegebenen  Elemente,  so  erscheint  es 
sogar  nicht  schwer,  sich  von  der  wahrscheinlichen  Gruppirung  dieser  zahlreichen 
und  mannigfaltigen  Figuren  Rechenschaft  zu  geben.  Als  feststehend  darf  man 
wohl  betrachten,  daß  Achilleus,  Foseidon  und  Thetis  die  Mittelgruppe  der  gan* 
zen  Composition  gebildet  haben,  deren  Sinn  die  Zuführung  des  Achilleus  durch 
seine  göttliche  Mutter  an  Foseidon  und  seine  Begrüßung  und  Aufnahme  durch 
diesen  bildete.  An  diese  Mittelgruppe  reihen  sich  dann  rechts  und  links  Nereiden, 
welche  mit  Thetis  über  das  Meer  gekommen  sind,  und  die  man  sich  an|p  Land 
steigend  denken  darf,  auf  sie  folgend  andere  Nereiden,  Tritonen  und  Fhorkiden, 
in  yerschiedenen  Stellungen  und*  Gruppirungen,  von  denen  wir  uns  manche 
aus  erhaltenen  Kunstwerken  vergegenwärtigen  können,  aus  dem  feuchten  Elemente 
sich  erhebend  und  dem  Ufer  zustrebend,  endlich  an  den  Enden  der  Gruppe  jene 
anderen  Seegeschöpfe,  die  Flinius  nicht  einzeln  benennt.  Die  auf  diese  Weise  re- 
Gonstruirte  Gruppe  nun  scheint  sich  wie  von  selbst  in  das  Giebelfeld  eines  Tem- 
pels hineinzutugen,-  und  die  Annahme,  daß  sie  in  der  That  für  ein  solches  be- 
stiiumt  gewesen,  dürfte  jetzt  wohl  allgemein  für  richtig  gelten^').  Daß  sie  in 
Bom  eine  andere  Aufstellung  hatte  und  sich  im  Innern  (in  delubro)  des  Tempels 
des  Cn.  Domitius  befand,  wie  Flinius  angiebt,  steht  dieser  Annahme  gewiß  nicht 
entgegen,  während  andererseits  der  Umstand  für  dieselbe  in  die  Wagschale  fallt, 
daß  wir  von  keiner  einzigen  ähnlich  ausgedehnten  Marmorgruppe  in  Griechen- 
land sichere  Kunde  haben,  die  anders  als  in  einem  Tempelg^ebel  gestanden  hätte. 
Denn  für  die  Aufstellung  von  Gruppen  nicht  architektonisch  decorativer  Bedeu- 
tung im  Freien  wählte  man  Erz,  nicht  Marmor,  wie  das  aus  zahlreichen  Beispie- 
len hinlänglich  hervorgeht.  G^gen  die  Annahme  einer  Aufstellung  im  Giebel- 
felde kann  man  auch  die  Ausdehnung  der  Gruppe  in  keiner  Weise  geltend  machen, 
da  wir  die  Zahl  der  in  ihr  vereinigten  Figuren  nicht  kennen.  Die  Farthe- 
nongiebelgruppen  aber  enthielten  z.  B.  wenigstens  je  einundzwanzig  Fig^uren; 
nehmen  wir  für  die  Gruppe  des  Skopas  eine  ungefähr  gleiche  Zahl  an,  so  bleibt 
für  die  Nereiden,  Tritonen,  Fhorkiden  nach  Abzug  der  drei  Hauptpersonen  der 
Mittelgruppe  die  Zahl  von  etwa  achtzehn  Figuren  übrig,  die  vollkommen  hinrei- 
chen würde,  um  einerseits  als  Grundlage  der  Aufzählung  bei  Flinius  zu  dienen, 
andererseits  dem  Meister  die  schönste  Gelegenheit  zur  Entfaltung  der  größten 
Mannigfaltigkeit  der  Erfindung  zu  bieten.  In  wie  weit  wir  freilich  im  Stande 
sein  werden,  die  einzelnen  Elemente  dieser  Gruppe  in  erhaltenen  Kunstwerken  in 
directen  Nachbildungen  nachzuweisen  muß  wohl  dahinstehn  ^^),  so  bereitwillig  man 
auch  glauben  mag,  daß  Skopas  es  war,  der  in  diesem  Werke  im  Wesentlichen 
den  Idealtypus  der  Meerwesen,  auf  den  zurückzukommen  sein  wird,  durchgebildet 
und  vollendet  hat 

Neben  diese  vermuthete  Giebelgruppe  von  Skopas'  Hand  aus  seiner  letzten 
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Periode  stellen  sick,  wie  zur  Bestätigung  der  Vennuthung^  noch  zwei  be- 
zeugte andere,  mit  denen  er,  wie  schon  erwähnt,  im  Beginne  seiner  Thäügkeit 
die  Criebel  des  von  ihm  erbauten  Tempels  der  Athene  in  Tegea  in  Arkadien 
schmückte.  Die  Gegenstände  beider  Compositionen  erfahren  wir  durch  Pansaaias: 
im  vorderen  Giebel  war  die  Jagd  des  kalydonischen  Ebers,  im  westlichen,  hinte- 
ren der  Kampf  des  Achilleus  und  des  Telephos  dargestellt  'Sie  .waren  deswegen 
gewählt,  weil  einerseits  der  Tempel  sich  rühmte,  die  Bieliquien  des  kalydonischen 
Ebers  zu  bewahren,  dessen  Kopf  und  Haut  Atalante,  die  arkadische  Heroine, 
welche  das  Thier  zuerst  mit  dem  Pfeile  getroffen  hatte,  als  Preis  erhielt,  und 
weil  andererseits  Telephos  ein  Sohn  des  Herakles  und  der  tegeatischen  Auge  war 
und  die  Teuthranier  noch  spät  ihrer  Verwandtschaft  mit  den  Tegeaten  gedachten. 
Außerdem  waren  beide  Stoffe  durch  die  epische  Poesie  aus  dem  Dunkel  der  localen 
Sage  zu  allgemeiner  Kenntniß  der  Nation  erhoben  worden.  Von  den  Hauptper- 
sonen nennt  uns  Pausanias  mehre,  leider  aber  sind  seine  flüchtigen  Winke  über 
die  Compositionen  selbst  hier  wie  immer  so  durchaus  ungenügend,  daß  sie  nur  als 
eine  unsichere  Grundlage  der  Reconstruction  dienen  können;  auch  ist  eine  solche, 
trotz  wiederholter  Bemühungen  der  neueren  Zeit  ^^)  noch  keineswegs  in  der  wün- 
schenswerthen  Bestimmtheit  gelungen.  Was  wir  feststellen  oder  wahnBcheinlioh 
machen  können,  ist  etwa  Folgendes:  im  vorderen  Giebel  sah  man  fast,  aber  nicht 
ganz  in  der  Mitte  den  wüthenden  Eber,  den  wir  uns  nach  Analogie  erhaltener 
Kunstwerke  desselben  Gegenstandes  und  ähnlicher  als  ein  durchaus  riesenmäßiges 
Thier  vorstellen  müssen.  Dasselbe  hatte  bereits  einen  der  Jäger,  Ankaeos,  ver- 
wundet, welcher  die  Streitaxt  fallen  lassend  seinem  Bruder  Epochos  in  die  Arme 
sank;  dieser  Gruppe  auf  der  einen  Seite,  und  etwa  auf  der  Hälfte  der  Entfernung 
von  der  Mitte  bis  zur  Ecke,  entsprach  auf  der  anderen  eine  ähnliche,  in  der  Peleus 
den  über  eine  Baumwurzel  gestrauchelten  Telamon  vom  Boden  erhob.  Die  Mitte 
zunächst  dem  Eber,  der  an  den  gefällten  Ankaeos  vorbeigerannt  war,  scheint 
Atalante  eingenommen  zu  haben,  während  sich  Meleagros,  Theseus  und  noch  an- 
dere Jäger  in  verschiedenen  Acten  und  Stellungen  des  Angriffs  oder  des  Zurück- 
weichens  vor  dem  wüthenden  Thiere  ihr  anschlössen,  denen  auf  dem  entgegenge- 
setzten Flügel  hinter  dem  Eber  eine  gleiche  Anzahl  entsprach,  auf  deren  Namen 
es  hier  nicht  ankommen  kann,  die  aber  mehr  in  Acten  und  Stellungen  der  Ver- 
folgung und  des  Herbeieilens  zum  Kampfe  zu  denken  sein  werden.  Ob  die  Eoken 
durch  Gefallene  gefüllt  wurden,  deren  mehre  in  dem  poetischen  Bericht  über  die 
kalydonische  Jagd  bei  Ovid  (Metam.  8,  372  ff.)  namhaft  gemacht  werden,  muß 
dahingestellt  bleiben;  jedenfalls  bietet  das  Gunze,  man  denke  es  componirt  wie 
man  will,  eine  höchst  bewegte,  mannigfach  interessante  Darstellung,  deren  Beiz 
durch  das  verschiedene  Alter  und  wohl  auch  durch  die  verschiedene  Tracht  und 
Wa&ung  der  aus  vielen  Orten  Griechenlands  zusammengekommenen  Jäger,  end- 
lich durch  jene  Einzelgruppen  (Ankaeos  und  Epochos,  Peleus  und  Telamon)  nur 
noch  gewinnen  keimte,  in  denen  feine  psychologische  Motive,  wie  sie  sich 
in  ähnlichen  Einzelgruppen  der  Niobegruppe  wiederholen,  hervorgetreten  sein 
werden. 

Noch  weniger  genau  als  über  die  vordere  können  wir  über  die  hintere  Gie- 
belgruppe urteilen.  Die  mythische  Unterlage  der  Composition  ist  eine  feindliche 
Landung  der  nach  Troia  schiffenden  Griechen  im  Lande  des  Telephos,  Theuthra- 
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nien,  welche  Yon  dem  genannten  Helden,  obgleich  er  selbst  von  Achillens  yer- 
wnndet  wurde ,  siegreich  abgeschlagen  ward  ^%  Als  sicher  können  wir  nur  be- 
trachten, daß  die  Mittelgruppe  Ton  den  im  heftigen  Kampfe  begriffenen  Helden 
Achilleus  und  Telephos^^)  gebildet  wurde,  als  wahrscheinlich,  daß  dem  Achillens 
zunächst  Fatroklos  erschien,  der  sich  in  diesem  Kampfe  auszeichnete,  von  Telephos 
verwundet,  Ton  Achilleus  verbunden  wurde,  und  dessen  Freundschaft  mit  dem 
Peliden  auf  eben  diesen  Anlaß  zurückgeführt  wird.  Vielleicht  haben  wir  den 
Yon  Telephos  getödteten  Thersandros,  dessen  Leiche  von  Diomedes  aus  dem  Ge- 
tümmel der  Schlacht  getragen  ward,  und  etwa  von  namhaften  Helden  auf  Grie- 
chenseite  noch  Aias  und  Odysseus,  letzteren  als  Bogenschützen  knieend,  hinzuzu- 
denken, außer  diesen  noch  andere  mit  weniger  Wahrscheinlichkeit  zu  vermuthende 
Personen,  denen  gegenüber  auf  der  Seite  des  Telephos  eine  gleiche  Anzahl  ent- 
sprach, mit  deren  yermuthungsweise  aufzustellenden  Namen  Nichts  gewonnen 
wird. 

Wenden  wir  uns  zu  denjenigen  Einzelstatuen  des  Skopas,  die  wir  entweder 
aus  Beschreibungen  oder  Nachbildungen  genauer  kennen,  oder  über  welche  be- 
gründete Vermuthungen  aufgestellt  sind,  so  würden  wir  eine  bedeutende  Stelle 
dem  Apollon  einzuräumen  haben,  der,  wie  oben  schon  bemerkt,  ursprünglich  im 
Nemesistempel  in  Rhamnus  aufgestellt,  von  Augustus  nach  Rom  auf  den  Palatin 
versetzt  wurde,  sofern  wir  uns  für  berechtigt  halten  dürften,  wie  seit  längerer 
Zeit  ziemlich  allgemein  geschehn  ist  ^^),  die  zusammen  mit  einer  Musenreihe  in  der 
Villa  des  Gassius  in  Tivoli  aufgefundne  vaticanische  Statue  eines  Kitharoeden  Apollon 
(abgeb.  in  Müllers  Benkm.  dT  a.  Kunst  I.  Nr.  141a)  als  eine  Nachbildung  dieses 
Werkes  unseres  Meisters  zu  betrachten.  Allein  diese  Zurückführung  beruht  auf 
einem  sehr  schwankenden  Grunde.  ^^Ber  Apollon  des  Skopas,  so  wird  argumen- 
tirt,  war  die  Hauptstatue  des  Tempels,  durch  welchen  Augustus  seinem  Schutz- 
gütte für  den  Sieg  von  Actium  dankte,  und  erscheint  daher  auf  römischen  Mün- 
zen seit  Augustus  mit  den  beiden  Beischrifben:  Apollo  Actius  und  Palatinus.^' 
Als  Belegstücke  für  diese  letztere  Behauptung  werden  besonders  Münzen  des 
Augustus  und  des  Nero  geltend  gemacht,  von  denen  je  ein  Exemplar  in  Müllers 
DenknL  d.  a.  Kunst  I.  unter  Nr.  141  b.  und  c.  abgebildet  sind.  Allein  diese  Mün- 
zen zeigen,  und  zwar  in  allen  Exemplaren  constant,  zwei  sehr  wesentlich  ver- 
schiedene ApoUonüguren,  die  ganz  gewiß  nicht  auf  ein  und  dasselbe  Vorbild  zu- 
rückgehn^'),  und  von  denen  wohl  diejenige  auf  den  Münzen  Neros,  nicht  aber 
die  andere  auf  den  Münzen  des  Augustus  mit  der  vaticanischen  Statue 
übereinkommt.  Den  Apollo  Palatinus  aber  haben  wir  zunächst  auf  den  Münzen 
des  Augustus,  nicht  auf  denen  Neros  zu  suchen;  derjenige,  welchen  wir  auf  die- 
sen finden,  ist  ganz  unzweifelhaft  die  Nachbildung  einer  Statue,  welche  Nero  nach 
seinen  griechischen  Kitharoedensiegen  von  sich  selbst  im  Kitharoedencostüm  auf- 
stellen und  deren  Abbild  er  nach  Suetons  (Nero  oap.  25)  ausdrücklichem  Zeug- 
nisse auf  seine  Münzen  (eben  die  uns  vorliegenden)  prägen  ließ.  Ohne  Zweifel 
stellte  Nero  sich  als  Apollon  Kitharoedos  dar,  daß  er  hiebei  aber  das  Vorbild  des 
skopasischen  Palatinus  benutzt  habe,  ist  nirgend  bezeugt,  und  Viscontis  Ansicht, 
daß  dem  vaticanischen  Apollon,  der  mit  dem  neronischen  übereinstimmt,  ein  Ori- 
ginal eines  späteren  griechischen  Künstlers,  des  Timarchides  zum  Grande  liege, 

ist    wenngleich  nicht  beweisbar,   so  doch  keiseswegs   unwahrscheinlich.     Wenn 
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wir  Bchon  nach  dem  Gesagten  genöthigt  sind,  den  ZnsammenhaDg  zwischen  dem 
vaticanischen  und  dem  skopasischen  ApoUon  aufzugeben,  so  kommen  dazu  noch 
einige  weitere,  rein  künstlerische  Gründe.  Erstens  nämlich  dürfte  es  doch  sehr 
fraglich  erscheinen,  ob  Apollon  in  der  sehr  lebhaften  musikalischen  Erregung, 
welche  die  vaticanische  Statue  zeigt,  voll  in  die  Saiten  greifend  und  sein  jeden- 
falls rauschend  zu  denkendes  Spiel  mit  entsprechendem  Gesänge  begleitend ,  eine 
für  die  Aufstellung  im  Tempel  der  ernsten  Nemesis  geeignete  Darstellung  gewe- 
sen sein  würde,  und  ob  man  ihn  eben  des  Locals  wegen  nicht  vielmehr  ungleich 
ernster  und  gehaltener  wird  denken  müssen,  in  feierlich  erhabener  Weise  das 
Wesen  und  Walten  der  Gottheit  verkündend,  deren  Tempel  er  theilte.  Und  so- 
dann gehörte  Skopas'  Apollon  zu  einem  Breiverein  von  Statuen,  zu  dem  die  Ar- 
temis von  Timotheos,  Skopas'  Genossen  am  Maussoleum,  die  Leto  von  Praxiteles' 
Sohne  Kephisodotos  gearbeitet  war.  „Da  nun",  sagt  sehr  richtig  Urlichs  (8.  68), 
„die  Bildsäule  Apollons  zwischen  seiner  Mutter  und  Schwester  stand,  werden  diese 
in  Ausdruck  und  Maßen  dazu  gepaßt  haben''  und  wiederum  er  zu  ihnen,  denn  zu 
einer  Figur,  die  specifisch  zum  AUeinstehn  componirt  war,  konnte  es  Niemand 
einfallen,  Nebenfiguren  zu  fügen.  Nun  aber  läßt  sich  der  vaticanische  Apollon,  der 
mit  lebhaftem  Schritte  vorschreitet,  durchaus  nicht  als  die  Mittelfigur  einer  Gruppe 
denken;  denn,  standen  die  beiden  Nebenfiguren  still,  so  würde  er  durch  seine 
fast  heftige  Bewegung  alle  Verbindung  aufzuheben  scheinen,  und  daß  Artemis 
links  und  Leto  rechts  in  gleicher  Bewegung  neben  dem  Apollon  dahergestürmt 
wären,  das  kann  man  doch  wohl  im  Ernste  nicht  glauben. 

Was  aber  die  Eigur  des  Apollon  Eütharoedos  auf  den  Münzen  des  Augustus 
anlangt,  so  wäre  es  immerhin  möglich,  daß  in  ihr  die  Composition  des  Skopas 
erhalten  wäre;  ihre  ungleich  ruhigere  Haltung  würde  diese  Apollonfigur  auch  als 
Mittelpunkt  einer  Gruppe  wohl  denkbar  machen.  Allein  mit  zu  großer  Zuversicht 
dürfen  wir  auch  hier  Skopas'  Apollon  nicht  erkennen  wollen,  da  es  Thatsache 
ist,  daß  in  verschiedenen  Münzen  Apollon  mit  dem  Beinamen  Actius,  den  er  auf 
den  in  Rede  stehenden  Münzen  des  Augustus  trägt,  in  sehr  verschiedener  Gestalt 
erscheint.  Von  diesen  kann  freilich  nur  eine  Darstellung,  welche  den  Apollon  als 
Kitharoeden  aufiaßt,  auf  Skopas  zurückgehn,  denn  daß  der  im  augustischen  Pala- 
tinstempel  aufgestellte  Apollon  den  Gott  als  Kitharoeden  in  der  langen  und  wei- 
ten für  den  Kitharoeden  bezeichnenden  Gewandung  zeigte,  das  wissen  wir  sicher 
aus  schriftlichen  Quellen  (besonders  Propert.  II.  31.  15.  SQ.  Nr.  1160)  welche  ihn 
aber  zugleich  als  eben  singend  fcarmina  sonat)  charakterisiren,  was  auf  die  Figur 
der  augustischen  Münzen,  in  denen  Apollon  entschieden  nicht  spielt  und  singt, 
wiederum  keine  Anwendung  findet.  Und  so  wird  Skopas'  Apollon  wohl  noch  zu 
suchen  bleiben. 

Auch  von  einem  anderen,  ursprünglich  attischen  Werke  des  Meisters,  der 
rasenden  Bakchantin,  besitzen  wir  leider  keine  zuverlässige  Nachbildung'^), 
sondern  nur  schriftliche  Schilderungen  in  einigen  Epigrammen  und  in  einer 
schwülstigen  Declamation  des  Rhetors  Kallistratos ,  dem  es  offenbar  viel  mehr 
darauf  ankam,  volltönende  Worte  zu  reden  und  pointirte  Antithesen  anzubringen, 
als  seinen  Hörern  und  Lesern  eine  objective  Vorstellung  des  besprochenen  Werkes 
zu  vermitteln.  Es  ist  deshalb  aus  ihr  und  aus  den  Epigrammen  nur  das  zu  ent- 
nehmen, was  zur  Vergegenwärtigung  der  Statue  selbst  dienlich  erscheint 
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Die  Bakchanim  war  dargestellt  im  höchsten  Ergriffensein  ^om  dionysischen 
Taumel;  in  langem,  flatterndem  Gewände,  das  nur  die  Anne  bloß  ließ,  in  den 
Händen  ein  in  der  religiösen  B.a8erei  zerrissenes  Zicklein,  den  Kopf  zurückgewor- 
fen, das  Haar  gelöst  und  im  Winde  fliegend,  so  stürmte  sie  empor  zu  den  nächt- 
lichen Orgien  des  Eithaeron.  Obgleich  im  höchsten  Grrade  körperlich  bewegt  war 
die  Bakchantin  doch  nicht  geschaffen  als  Ausdruck  der  körperlichen  Bewegung 
oder  des  intensivsten  physischen  Lebens ;  hatte  doch  der  Künstler  den  Körper  fast 
ganz  in  die  Gewandung  verborgen.  Vielmehr  war  es  die  Darstellung  des  leiden- 
schaftlich erregten  Gemüthes  in  den  Formen  und  in  der  Handlung  des  Körpers, 
worauf  des  Künstlers  Absicht  hinausging.  So  sehr  deshalb  Kallistratos  die  Vollen- 
dung der  Formen  preist,  so  sehr  er  namentlich  die  Bildung  des  gelöst  fliegenden 
Haares  bewundert,  so  ist  es  doch  der  Ausdruck  des  Gesichtes,  der  seinen  höchsten 
Enthusiasmus  erregt  „Bei  dem  Anblicke  des  Antlitzes  standen  wir  sprachlos  da, 
in  so  hohem  Grade  tbat  sich  Empfindung  kund,  sprach  sich  bakchischer  Taumel 
einer  Bakchantin  aus,  und  alle  die  Zeichen,  welche  eine  von  Baserei  gestachelte 
Seele  an  sich  tragen  kann,  alle  diese  ließ  die  Kunst  durch  eine  unaussprechliche 
Verschmelzung  durchblicken/'  In  diesen  Worten  ist  allerdings  viel  Phrase,  aber 
ihrem  Kerne  nach  werden  sie  von  den  Epigrammen  bestätigt,  die  mehiyals  alles 
Andere  hervorheben,  daß  Skopas  den  Stein  „beseelt'^,  daß  er,  der  Künstler,  nicht 
Dionysos  seine  Bakchantin  in  Raserei  versetzt  habe;  und  daß  überhaupt  eine 
derartige  emphatische  Phrase  sich  an  das  Werk  anknüpfen  konnte  lehrt  uns  min- 
destens, daß  der  Ausdruck  wilder  Leidenschaft  des  Künstlers  Absicht  gewesen, 
und  daß  dieser  Ausdruck  ihm  im  höchsten  Grade  gelungen  sei. 

Es  versteht  sich  wohl  von  selbst,  daß  eine  solche  Darstellung  entfesselter  Lei- 
denschaft sich  nicht  auf  den  pathetischen  Ausdruck  des  Gesichtes  beschränken 
konnte,  sondern  daß  dieselbe  eine  heftige  Bewegung  des  ganzen  Körpers  er- 
heischte und  bedingte.  Daß  aber  eine  solche  heftige  Bewegung  des  Körpers,  wie 
sie  uns  für  die  Bakchantin  des  Skopas  verbürgt  wird,  von  allem  Regellosen  und 
deshalb  Unkünstlerischen  oder  Unschönen  auch  in  der  Behandlung  der  Gewandung 
weit  entfernt,  daß  sie  rhythmisch  abgewogen  sein  kann,  dies  beweisen  uns  nicht 
wenige  antike  Kunstwerke,  welche  weibliche  Personen  langgewandet  in  lebhaf- 
tester Bewegung  zeigen,  so,  um  nur  Statuen  zu  nennen,  die  Niobide  im  Museo 
Chiaramonti,  die  in  Anm.  24  angeführte  Statuette  aus  Smyma,  in  ganz  besonde- 

Cm  Maße  aber  einige  Statuen  von  dem  weiter  unten  zu  besprechenden  sogenann- 
n  Nere'idenmonumente  von  Xanthos  im  britischen  Museum,  die  auch  schon  von 
Anderen  mit  Skopas'  Maenade  verglichen  worden  sind.  Obgleich  also  die  Gefahr 
einer  Überschreitung  der  Grenzen  reiner  Schönheit  für  Skopas  in  dieser  wohl 
durch  ähnlicha  G-estalten  der  gleichzeitigen  dramatischen  Poesie  angeregten  und 
vielleicht  für  das  Theater  in  Athen  bestimmton  Statue  nahe  lag,  so  dürfen  wir  im 
Hinblick  auf  Werke,  wie  die  erwähnten,  mit  Sicherheit  annehmen,  daß  der  Meister 
sieh  innerhalb  dieser  Grenzen  zu  halten  gewußt  hat. 

Ein  wesentlich  anderes  Bild  als  die  im  gewaltigsten  Affecte  der  Leidenschaft 
dargestellte  Maenade  gewähren  andere  Werke  des  Skopas,  welche  jener  anzu- 
reihen um  so  mehr  Veranlassung  ist,  als  Skopas  gelegentlich  als  derjenige  Künstler 
betrachtet  worden  ist,  der  auf  die  Darstellung  der  heftigeren  Seelenbewegungen 
ausgegangen  wäre,  und  als  man  hierin  seine  Hauptverschiedenheit  von  Praxiteles 
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gesucht  hat,  dem  man  eine  weichere  und  sentimentalere  Bichtung  d^r  Kunst  zu- 
schrieb. 

Nun  kann  aber  offenbar  bei  einer  ganzen  Eeihe  skopasischer  Werke,  bei 
seinen  nicht  wenigen  Tempelbildem ,  von  der  Darstellung  Yon  Leidenschaft  und 
heftiger  G-emüthsbewegung  yon  yom  herein  keine  E«de  sein,  andere  dagegen 
setzen  die  feinste  psychologische  Charakteristik  voraus  und  zeigen  Skopas  auch 
in  der  Behandlung  der  zartesten  Schattirungen  seelischen  Ausdrucks  als  Meister. 
Dies  gilt  in  vorzüglichem  Grade  von  seiner  megarischen  Gruppe ,  in  der  er  Eros 
mit  Himeros  und  Pothos,  Liebe  mit  Liebreiz  und  Verlangen  in  drei  äußerlich 
wohl  sehr  ähnlichen  Gestalten  von  Knaben  auf  der  Grenze  des  Jünglingsalters 
zusammenzustellen  wagte,  die  sich  aber  gleichwohl,  sagt  Fausanias^^),  gemäß 
ihren  Namen  und  ihrem  Wirken  von  einander  unterschieden.  Müßten  wir  nun 
gleich  Künstler  wie  Skopas  sein,  um  angeben  zu  können,  wie  er  die  Aufgabe  die- 
ser feinen  Unterscheidung  löste,  so  werden  wir  doch,  hierauf  verzichtend  und 
selbst  unter  der  Annahme,  daß  ein  Theil  der  Unterscheidung  durch  die  Verschie* 
denheit  der  Attribute  ^^)  erreicht  werden  mochte,  wohl  zu  begreifen  im  Stande 
sein,  daß  Skopas  bei  solchen  Aeußerlichkeiten  nicht  stehn  bleiben  konnte,  und 
daß  er  die  Gestalten  der  drei  verwandten  Wesen  nur  durch  die  feinste  Durch* 
bildung  des  seelischen  Ausdrucks  ihren  Namen  und  ihrem  Wirken  gemäß  voran- 
Bchaulichen  konnte.  Ahnliches  gilt  von  der  Gruppe  für  Samothrake,  in  der  Skopas 
sei  es  Fothos  sei  es  Fhaeton^^),  Aphrodites  daemonisirten  priesterlichen  Greliebten  mit 
der  Göttin  zu  einer  feierlich  verehrten  Gruppe  verband,  und  wenn  wir  das  Gleiche 
bei  mehren  seiner  anderen  Werke,  seiner  Leto,  der  göttlichen  Mutter  gegenüber 
ihren  von  der  Amme  getragenen  Kindern,  bei  seinen  Gruppen  des  Asklepios  und 
der  Hygieia  und  anderen  auch  nur  mehr  oder  weniger  klar  zu  ahnen  vermögen, 
so  treten  uns  in  seinen  Erinnyen  und  in  der  Welt  der  Meergeschöpfe,  die  er  bil- 
dete, doch  noch  einmal  recht  deutlich  redende  Zeugnisse  entgegen.  Denn  die 
Erinnyen,  bezeugt  uns  Fausanias,  hatten  in  ihrem  Äußeren  nichts  Furchtbares,  sie 
werden  die  schönen  hochgeschürzten  Jägerinnen  gewesen  sein,  die  wir  aus  vielen 
Darstellungen  der  besten  Kunstzeit,  namentlich  aus  Vasengemälden  kennen.  Aber 
sie  waren  nicht  allein  dies,  nicht  allein  von  ernster  Schönheit,  sondern  noch  mehr: 
die  in  Athen  als  die  Semnae,  die  „Ehrwürdigen^^  verehrten  versöhnten  Furien,  die 
der  frommen  Scheu  und  der  Achtung  des  sittlichen  Gesetzes  gegenüber  „wohlge^ 
sinnten"  Eumeniden.  Diese  eigenthümlich  tief  gefaßten  Wesen  als  das  zu  zeige 
was  sie  waren,  sie  in  ihrer  Einheit  und  doch  auch  individuellen  Verschiedenhei 
—  wozu  sonst  die  Vervielföltigung?  —  durchzubilden  und  die  zwei  hinzugeschaf- 
fenen der  einen  alten  von  Kalämis'  Hand  anzupassen  zu  einer  Dreieinheit,  das 
vermochte  offenbar  nur  ein  Künstler,  der  im  pathetisch  Idealen,  in  feinster  psy- 
chologischer Charakteristik  Meister  war. 

Was  aber  die  Meerwesen  in  der  großen  Achilleusgruppe  anlangt,  so  hat 
Brunn  (Künstergeschichte  L  S.  338  f.)  sehr  richtig  den  einheitlichen  Grundcha- 
rakter entwickelt,  den^  sie  allesammt  in  den  guten  Darstellungen  der  Griechen 
tragen.  „Das  Wasser,  und  besonders  das  Meer,  hat  in  der  Foesie  aller  Völker 
den  Charakter  der  Schwermuth,  der  Sehnsucht.  Wie  es  in  der  Natur  .wohl  mo- 
mentan ruhen,  von  jedem  Hauche  aber  in  leise  Schwingungen,  vom  Sturm  sogar 
in  die  wildeste  Bewegung  versetzt  werden  kann,  ohne  je  zu  fester  Gestalt  zu  ge- 
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langen,  so  zei^  es  sich  auch,  wenn  ihm  von  der  Poesie  oder  der  Kunst  Persön- 
lichkeit geliehen  wird.  An  ihr  Element  gebannt  streben  diese  Meergestalten  stets 
nach  Vereinigang  mit  den  Greschöpfen  der  Erde.  Bald  mit  wehmüthiger  Klage, 
bald  mit  wilder  Grewalt  suchen  sie  dieselben  zu  locken,  zu  bezwingen;  und  nie 
wird  ihre  Sehnsucht  auf  die  Dauer  gestillt,  nie  verschwindet  daher  auch  dieser 
Ausdruck  der  Sehnsucht'^ 

Endlich  darf  nicht  übergangen  werden,  daß  die  Alten  zweifelten,  ob  die 
!Niobegruppe ,  auf  welche  weiterhin  näher  eingegangen  werden  soll,  von  Skopas 
oder  von  Praxiteles  herrühre;  denn  wenn  man  sich  diesem  Zweifel  gegenüber 
auch  durchaus  nicht  für  die  Urheberschaft  des  Skopas  entscheiden  darf,  so  ist 
doch  klar,  daß  die  Gruppe  für  seinen  Kunstcharakter  nicht  minder  als  für  den  des 
Praxiteles  in  Rechnung  zu  ziehn  ist,  und  eben  so  gewiß,  daß  dieses  Werk  uns 
mehr  lehrt,  als  eine  Menge  schriftlicher  Notizen,  die  wir  mühsam  zu  erklären 
haben. 

Wenn  man  nach  Durchmusterung  der  Werke  des  Skopas  es  versucht,  sich 
ein  abgeschlossenes  Bild  von  seinem  Kunstcharakter  zu  entwerfen,  so  muß  man 
vor  Allem  den  völligen  Mangel  an  jenen  bestimmten  und  durchschlagenden  Urteilen 
der  Alten  beklagen,  welche  für  so  manchen  anderen  bedeutenden  Künstler  die 
Grundlage  unserer  Anschauung  bilden.  Allerdings  fehlt  es  nicht  an  Stellen, 
welche  Skopas  hoch  preisen  und  ihn  neben  die  größten  Künstler  Griechenlands, 
neben  einen  Phidias  und  Praxiteles  stellen,  aber  diese  Aussprüche  bringen  uns  in  ihrer 
allgemeinen  Haltung  unserem  eigentlichen  Zwecke  nicht  näher.  Wir  sind  daher 
auf  das  angewiesen,  was  uns  die  Werke  lehren. 

Überblicken  wir  diese  noch  ein  Mal  im  Zusammenhange,  so  muß  uns  zuerst 
auffallen,  daß  sie  alle  mit  nur  zwei  Ausnahmen,  dem  Gebiete  des  Idealen  ange- 
hören. Nicht  wenigen  Götterbildern  reihen  sich  die  Darstellungen  von  daemoni- 
schen  Wesen  eines  niederen  göttlichen  Banges  und  diejenigen  halbgöttlicher  He- 
roen an,  keine  Athletenstatue,  kein  eigentliches  Genrebild,  kein  Porträt,  keine  für 
sich  bestehende  Thierbildung  finden  wir  in  dem  langen  Yerzeichniß  von  Skopas' 
Werken,  und  wenn  die  Kanephoren  und  die  Bakchantin  auch  nicht  übermensch- 
lichem Kreise  angehören,  so  ist  doch  wenigstens  die  letztere  in  ihrer  ganzen  tief- 
innerlichen Auffassung  dem  Gebiete  des  Wirklichen  und  erfahrungsmäßig  Gege- 
benen weit  entrückt  und  auf  ideales  Gebiet  emporgehoben.  Eine  ganz  überwie- 
gend, ja  fast  ausschließlich  ideale  Tendenz  wird  man  demnach  Skopas  ohne  alle 
Frage  zugestehn  müssen  und  seine  Geistesverwandtschaft  mit  dem  großen  Meister 
der  vorigen  Zeit,  mit  Phidias  und  den  um  ihn  gruppirten  Künstlern,  denen  er 
auch  durch  die  Fortsetzung  der  monumentalen  architektonischen  Sculptur  sich 
nähert,  zunächst  in  der  G^sammtrichtung  der  Kunst,  soweit  diese  durch  die  Wahl 
der  Gegenstände  bestinmiit  wird,  nicht  verkennen.  Sobald  man  aber  mehr  in  das 
Einzelne  geht,  treten  die  Verschiedenheiten  nicht  minder  fühlbar  heraus. 

Unter  den  Götterbildern,  die  Skopas  schuf,  findet  sich  fast  keiner  der  älteren 
Grötter  mit  Ausnahme  etwa  des  Poseidon  in  der  Achilleusgruppe  und  vielleicht  des 
einen  (tegeatischen)  Asklepios,  es  sei  denn,  daß  man  die  mehr  als  alle  anderen 
Werke  des  Skopas  dem  Kunstgeiste  der  vorigen  Epoche  verwandte  Hestia  auch 
noch  zu  diesen  älteren  Gestalten  rechnen  wollte,  was  jedenfalls  nur  bedingter- 
maßen richtig  sein  würde.     Überwiegend  dagegen  finden  wir  jugendliche  Gestal- 
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ten^  und  wenn  bei  diesen  auch  keinesweges  wie  etwa  bei  jener  in  voller  Enthül- 
lung dargestellten  Aphrodite,  die  Plinius  selbst  über  die  praxitelische  erhebt,  ein 
selbständige  Bedeutung  in  Anspruch  nehmender  sinnlicher  Beiz  vorauszusetzen  ist, 
so  wird  doch  ohne  Zweifel  anzuerkennen  sein,  daß  die  körperliche  Schönheit  an 
sich  für  die  Kunst  des  Skopas  eine  größere  Bedeutung  gehabt  hat,  als  für  die 
des  Fhidias  und  seiner  unmittelbaren  G-enossen  und  Nachfolger.  Wer  wollte  es 
auch  vertuschen,  daß  die  Kunst  nach  dem  peloponnesischen  Kriege  sinnlicher  ge- 
worden ist,  als  sie  zur  2jeit  nach  den  Ferserkriegen  war,  daß  sie  von  dem  heiligen 
Ernst,  von  der  strengen  Würde  eingebüßt  hat,  welche  sie  unter  Phidias'  und  der 
Seinen  Hand  so  keusch  und  so  erhaben  erscheinen  ließ.  Wohl  hat  die  Kunst  auf 
dieser  Seite  verloren,  zunächst  aber  nur  um  auf  der  anderen  Seite  zu  gewinnen. 
Das  sinnlich  Schöne,  ja  sinnlich  Beizende,  welches  der  Jugend  Erbtheil  ist,  konnte 
Skopas  nicht  entbehren,  wenn  er  der  Meister  war,  der  die  Leidenschaften  im 
Stein  zum  Ausdruck  brachte,  denn  die  Jugend  ist  leidenschaftlich,  der  Jugend 
steht  die  Leidenschaft  wohl  an,  bei  ihr  erregt  sie  unsere  Mitleidenschaft,  und  bei 
der  Jugend  ist  auch  der  Exceß  der  Leidenschaft  erträglich,  nimmermehr  beim 
Alter.  Aber  man  würde  Skopas  nicht  allein  bitter  Unrecht  thun,  sondern  eine 
durch  einen  einfachen  Hinweis  auf  eine  große  Zahl  seiner  Arbeiten  leicht  zu  wi- 
derlegende Behauptung  aufstellen,  wenn  man  seine  Kunst  als  eine  wesentlich 
sinnliche  oder  die  sinnliche  Schönheit  seiner  G-estalten  als  Zweck  hinstellen  wollte. 
Denn  daß  dieses  selbst  nicht  einmal  bei  der  Aphrodite  Fandemos  vorauszusetzen 
ist,  hat  Urlichs  ^^)  dargethan,  und  bei  einer  ganzen  Beihe  seiner  jugendlichen  Ge- 
stalten läßt  sich  gradezu  nachweisen,  daß  der  Meister  die  jugendliche  Schönheit 
brauchte  um  in  ihr  gewisse  Ideen  auszudrücken,  die  nur  in  ihr  beschlossen  sind, 
oder  um  zu  rühren  und  zu  erschüttern,  so  wie  uns  die  jugendschönen  Kinder  der 
Niobe,  sie  mögen  nun  von  Skopas'  oder  Praxiteles'  Hand  sein,  grade  ihrer  reinen 
Jugendscböne  wegen  in  ihrem  tragischen  Untergange  doppelt  rühren  und  ergrei- 
fen. So  wie  aber  der  Kreis  der  jugendlichen  G-estalten  bei  unserem  Meister  durch 
seine  Tendenz  und  das  Princip  seiner  Kunst,  die  bewegte  Seele  darzustellen,  we- 
sentlich bedingt  wird,  so  darf  es  als  eine  Folge  dieser  Darstellung  zarterer  Schön- 
heit betrachtet  werden,  daß  Skopas  ausschließlich  in  Marmor  arbeitete,  wenn  wir 
die  Aphrodite  Fandemos  ausnehmen  die  wahrscheinlich  eine  Jugendarbeit  ist  Denn 
der  lichte  Marmor  mit  seiner  weichen  Textur  und  mit  seiner  halbdurchscheinen- 
den Oberfläche  eignet  sich  ungleich  mehr  zur  Darstellung  weicher  Formen  als 
das  Erz  mit  seiner  Schärfe  und  mit  dem  ernsten  Ton  seiner  dunkeln  Farbe  ^^). 

Nachdem  aus  den  Werken  des  Skopas  die  Bichtung  und  der  Greist  seiner 
Kunst  erkannt  ist,  haben  wir  uns  bewußt  zu  werden,  welche  laut  redenden  Zeug- 
nisse für  die  lebhafte  und  reiche  Phantasie  und  Erfindsamkeit  des  Künstlers  in 
diesen  Werken  gegeben  sind.  Schon  die  Achilleusgruppe  allein,  die  Plinius  mit 
Becht  als  herrlich  preist,  wenn  sie  auch  das  alleinige  Ergebniß  eines  ganzen 
KünsÜerlebens  gewesen  wäre,  umfaßt  eine  Fülle  der  Gestaltung,  die  allein  der 
schaffenden  Phantasie  des  Künstlers  ihr  Dasein  verdankte,  wie  sie  uns  bei  keinem 
älteren  Künstler  begegnet.  Die  Nereiden,  zartjungfräuliche  Wesen,  in  denen  die 
ganze  Anmuth  des  leichtbewegten  Meeres,  der  ganze  Zauber  sich  spiegelt,  den  die 
klare  Fluthenkühle  auf  unser  Gemüth  ausübt,  die  Tritonen  und  Phorkiden,  halb- 
thierische  Gestalten  voll  sinnlicher  Derbheit,  die  uns  das  Ungestüm  der  in  wildem 
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Tanze  an  das  Ufer  heranstrebenden  Wogen  vergegenwärtigen,  die  Hippokampen 
und  die  anderen  üngethüme  der  See,  in  denen  die  Phantasie  die  wechselvollen 
BÄthsel  der  Tiefe  des  Meeres  verkörpert  und  die  barocken  Formen  seiner  Bewoh- 
ner künstlerisch  veredelt:  das  ist  eine  Welt  für  sich  voll  der  mannigfaltigsten 
Abstufungen,  voll  der  reizendsten  Contraste  in  Charakter  und  Gestalt,  eine  Welt, 
in  deren  Schöpfung  der  Künstler  sich  kaum  irgendwo  auf  wirklich  Vorhandenes 
und  Schaubares  stützen  konnte,  und  für  die  er  bei  früheren  Künstlern  unseres 
Wissens  Nichts  vorgearbeitet  fand.  Und  doch  stellte  er  in  diesen  mannigfaltigen 
Gestalten  nur  die  begleitende  Umgebung  seiner  Hauptpersonen  hin,  die  er  in  einer 
tiefbewegten  Handlung  vereinigte,  und  doch  war  dies  Ganze  nur  ein  Werk  des 
Meisters.  Ihm  reihen  sich  in  den  Giebelgruppen  des  tegeatischen  Tempels  Com- 
positionen  an,  welche  nicht  allein  die  größte  Mannigfaltigkeit  der  Bildungen,  der 
Handlungen  und  Bewegungen,  sondern  eben  so  sehr  die  größte  Verschiedenheit 
im  Ausdruck  der  Charaktere  und  eine  nicht  geringe  Zahl  der  schönsten  psycho- 
logischen Motive  gleichsam  mit  Nothwendigkeit  voraussetzen  lassen.  In  wel- 
chem Maße  Gleiches  von  der  Niobegruppe  gilt,  die  wir  bei  Skopas  stets  mit 
in  Rechnung  stellen  müssen,  ist  hier  zu  entwickeln  unnöthig.  Auf  die  großen 
Gruppen  aber  folgen  nächst  den  Zwei-  und  Dreivereinen  die  vielen  Einzelbilder 
welche  Männer  und  Weiber,  reife  Gestalten  und  zarteste  Jugend,  höhere  und  nie- 
dere Götter  umfassen,  die  tiefsten  Bewegungen  der  Leidenschaft  und  ernste  Stille. 
Wahrlich^  an  Reichthum  der  Erfindung,  an  Fülle  der  schafienden  Phantasie,  an 
Ausdehnug  des  Bildungskreises  kann  schwerlich  einer  der  früheren  Künstler  sich 
mit  Skopas  messen,  der  nur  von  einem,  von  Praxiteles  und  vielleicht  von  Lysip- 
pos  in  dieser  Beziehung  überboten  wird.  Das  aber  ist  eben  ein  Charakterzug 
dieser  starkbewegten,  raschlebigen  Zeit,  und  wir  dürfen  nicht  vergessen,  wenn  wir 
nicht  gegen  die  Periode  des  Phidias  ungerecht  sein  wollen,  daß  keine  Schöpfung 
weder  des  Skopas  noch  des  Praxiteles  noch  irgend  eines  anderen  der  vielen  be- 
gabten Künstler  unserer  Periode,  mögen  sie  die  Werke  der  vorigen  an  dramati- 
schem Leben  übertreffen,  an  die  stille  Erhabenheit  eines  Zeus  von  Olympia,  oder 
einer  Parthenos  hinanreicht,  daß  ^ur  Bildung  dieser  wahrhaft  göttlichen  Götter 
eine  Größe,  eine  Tiefe  und  Klarheit  des  Geistes  gehörte,  welche  wir  bei  den  jün- 
geren Meistern  vergebens  suchen  würden. 

Es  erscheint  kaum  nöthig,  daran  zu  erinnern,  daß  die  Werke  des  Skopas 
sowohl  in  ihrer  Ausdehnung  wie  in  ihrer  Formverschiedenheit  die  vollendetste 
technische  Meisterschaft  voraussetzen,  welche  in  einzelnen  Fällen,  wie  bei  der 
Bakchantin,  nachdrücklich  gepriesen  wird;  da  uns  aber  von  seiner  Hand  bisher 
wenigstens  keine  Originalarbeit  vorliegt,  so  dürfen  wir  bei  dem  Schweigen  der 
Alten  über  die  Eigenthümlichkeit  seiner  Formgebung,  seines  Stiles  im  engeren 
Sinne,  uns  kaum  ein  Urteil  erlauben.  Wir  dürfen  indessen  wohl  glauben,  daß,  so 
wie  in  den  Hauptwerken  des  Skopas  das  Streben  offenkundig  zu  Tage  liegt,  durch 
den  Ausdruck  der  Leidenschaften  und  Bewegungen  des  Gemüthes  den  Geist  des 
Beschauers  zu  ergreifen  und  zu  erschüttern,  so  auch  in  seiner  Formgebung  ein 
Moment  des  Effectv ollen  nicht  gefehlt  haben  wird,  ja  daß,  wenn  Kallistratos  zu 
trauen  ist,  in  dem  fliegenden  Haare  der  Bakchantin  die  ersten  Spuren  des  BafiB- 
nements  und  des  technisch  Virtuosen  vorliegen,  während  das  Moment  des 
Effidctvollen,  ja  das  Streben  nach  einer  Wirkung  durch  die  Form  an   sich  in  der 
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YÖlligen  Enthüllong  von  Aphrodites  Schönheit  so  wenig  verkannt  werden  darf, 
wie  in  der  Behandlung  der  Gewandung  sowohl  der  Bakchantin  wie  mehr  als 
einer  Amazone  des  halikamassischen  Frieses,  sofern  dieser  anf  Skopas'  Erfindung 
zurückgeht  Nur  halte  man  andererseits  wohl  fest,  daß  dies  Moment  des  Efiect- 
vollen  sich  nicht  vordrängt,  daß  es  das  Auge  und  den  Geist  des  Beschauers  nicht 
von  der  Hauptsache  ableitet,  sondern,  soweit  es  die  Grenzen  älterer  Strenge  über- 
schreiten mag,  mit  der  Hauptsache  in  Verbindung  bleibt,  aus  dem  Gegenstände 
und  der  Situation  heraus  motivirt  ist 

Während  die  vorstehende  Schilderung  des  Skopas  hauptsachlich  darauf  aus- 
ging, die  Unterschiede  fühlbar  zu  machen,  die  zwischen  seiner  Kunst  und  derje- 
nigen der  vorigen  Periode  stattfinden,  wird  es  die  Aufgabe  der  folgenden  Capitel 
sein,  darzuthun,  worin  dasjenige  liegt,  was  Skopas  als  eigenthümlich  von  den  an- 
deren Meistern  derselben  Zeit  und  namentlich  von  dem  nahe  verwandten  Praxi- 
teles unterscheidet. 


DRITTES  CAPITEL. 

Praxiteles  ^% 


.  Neben  dem  Parier  Skopas  erscheint  als  das  eingeborene  Haupt  der  jüngeren 
attischen  Schule  Praxiteles,  wahrscheinlich  Kephisodotos'  Sohn,  geboren  in  dem 
attischen  Demos  Eresidae.  Aus  seinem  Leben  sind  mehre  anekdotenhafte  Züge, 
leider  aber  wenig  feste  Daten  überliefert,  so  daß  sich  weder  sein  Geburts-  noch 
sein  Todesjahr  bestimmen,  noch  auch  der  Gang  seiner  künstlerischen  Entwickelung 
und  Wirksamkeit  anders  als  vermuthungsweise  chronologisch  nachweisen  läßt 
Plinius  setzt  Praxiteles'  Blüthe  in  die  104.  Olympiade,  seine  Anfange  fallen  je- 
denfalls früher,  und  es  ist  fiir  sie  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  auf  die  100.  oder 
101.  Olympiade  verwiesen  worden.  Jedenfalls  erscheint  er  auch  so  als  nioht  un* 
bedeutend  jünger  denn  Skopas,  dessen  frühestes  chronologisch  ansetzbares  Werk 
etwa  4  OlL  früher  föllt  (s.  oben  S.  13).  Als  Praxiteles  ersten  Lehrer  werden 
wir  natürlich  seinen  Vater  zu  denken  haben;  ob  er  zu  Skopas,  der  (s.  oben  a.  a.  O.) 
etwa  um  Ol.  tOO.  3  nach  Athen  kam,  jemals  im  Verhältnisse  des  Schülers  zum 
Lehrer  gestanden  hat,  ist  ungewiß,  sicher  nur,  daß  er  grade  von  ihm  die  mäch- 
tigste Anr^ung  erhielt,  und  möglich,  daß  er  durch  sein  Beispiel  vom  Erzguß  zur 
Mamorsculptur  hinübergeführt  wurde,  nur  daß  er  schwerlich  dem  ersteren  ganz  ent- 
sagte, so  daß  man  etwa  seine  Erzwerke  insgesammt  seiner  Jugendperiode  zuzuschreiben 
hätte  ^^).  Vermuthungsweise,  aber  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  hat  man  drei 
Perioden  von  Praxiteles'  Eünstlerwirksamkeit  angenommen  ^^).  Die  erste  scheint 
in  Athen  verlaufen  zu  sein,  das  bei  weitem  seine  meisten  Wnrke  besaß  und  von 
wo  aua  er  s^e  in  benachbarten  und  wenig  entlegenen  Städten  (besonders  Megara, 
dann  mehren  Orten  Boeotiens)  sowie  seine  in  der  Peloponnes  befindUchan  Werke 
füglich  senden  konnte,  ohne  daß  wir  seine  persönliche  Anwesenheit  an  aUen  die- 
sen Orten  vorauszusetzen  nöthig  hätten.    I^ur  in  Theben,  wo  der  Heraklestampel, 
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wfthrscheiiüich  bald  nach  Thebens  Befreiung  Ton  spartaniachem  Einflasse  (Ol.  100.  2) 
mit  einer  architektonischen  Sculptur,  dem  yermuthlich  frühesten  Werke  von 
Praxiteles'  Hand  geschmückt  wurde,  werden  wir  den  jungen  Meister  wohl  an  Ort 
und  Stelle  arbeitend  zu  denken  haben.  Diese  erste  Periode  des  Praxiteles  mag  bis 
OL  107.  2  sich  erstreckt  haben,  um  welche  Zeit  er  nach  einer  Nachricht  (bei 
YitruY)  mit  am  Maussoleum  beschäftigt  war.  Ist  hierauf  auch  kein  Grewicht  zu 
legen 9  so  machen  doch  einige  Werke  in  kleinasiatischen  Städten,  namentlich  die 
Reliefe  an  einem  Altar  des  Artemistempels  in  Ephesos  es  wahrscheinlich,  daß 
Praxiteles  einige  Jahre  in  Eleinasien  gelebt  habe.  Nach  OL  110.  3  dagegen  wer- 
den wir  ihn  wieder  im  Mutterlande  zu  suchen  haben,  da  ein  EolossalbUd  der 
Hera  Teleia  in  Plataeae  wahrscheinlich  an  Ort  und  Stelle,  und  zwar  nach  der  Rück- 
kehr der  vertriebenen  Plataeer  in  ihre  Stadt  ausgeföhrt  worden  ist  Wie  lange 
nachher  er  noch  arbeitete  ist,  wie  schon  gesagt,  völlig  ungewiß;  ohne  Zweifel  aber 
hat  er  Alexanders  d.  Gr.  Blüthe  als  wiüirscheinlich  noch  nicht  sehr  alter  Mann 
erlebt,  ohne  jedoch  wie  einige  andere  athenische  Künstler  für  ihn  oder  seine 
Umgebung  sich  verwenden  zu  lassen. 

Da  nun  aber  selbst  diese  skizzenhafte  Periodisirung  der  Künstlerlaufbahn  des 
Praxiteles  nur  eine  vermuthungsweise  richtige,  die  chronologische  Fixirung  selbst 
seiner  Hauptwerke  bisher  nicht  gelungen  ^^  und  namentlich  für  die  attischen  auch 
kaum  zu  hofien  ist,  so  wird  Nichts  übrig  bleiben,  als  dieselben  in  einer  systema- 
tischtti  Anordnung  mitzutheilen,  welche  um  so  nothwendiger  ist,  je  mehr 
man  gewöhnlich  von  zweien  oder  dreien  besonders  berühmten  unter  den  vielen 
Arbeiten  des  Meisters  zu  reden  pflegt.  Aber  nicht  allein  können  diese  von  der 
wahrhaft  erstaunlichen  Schöpferkraft  desselben  keine  Vorstellung  geben,  sondern 
das  von  ihnen  allein  abgezogene  Bild  des  praxitelischen  Kunstcharakters  muß  mit 
Nothwendigkeit  ein  einseitiges  und  eben  deswegen  ein  unrichtiges  werden. 

Werke  des  Praxiteles. 

1.   Gottervereine.  • 

1.  Gruppe  der  zwölf  olypmp^schen  gro'ßen  Götter  in  dem  Tempel  der 
Artemis  Boteira  zu  Megara,  dessen  Tempelstatue  von  Strongylion  (I.  S.  334) 
wa/.    Marmor. 

2.  Hera  thronend  zwischen  Hebe  und  Athene  im  Heratempel  in  Mantineia. 
Marmor,  verwandt  mit  seines  Vaters  megalopolitaner  Gruppe  des  thronenden 
Zeus  zwischen  Artemis  und  Tyche  (oben  S.  9). 

3.  Demeter  zwischen  Persephone  und  lakchos  mit  der  Fackel  in  der 
Hand  im  Demetertempel  zu  Athen  am  Eingange  der  Stadt;  Marmor.  Auf 
der  Wand  stand  mit  attischen  Buchstaben,  daß  die  Statuen  Werke  des  Praxi- 
teles waren.  Aus  Ciceros  vierter  Rede  gegen  Verres  (oap.  60.  135)  orgiebt 
sichy  daß  der  lakchos  dieser  Gruppe  zu  des  Büdners  Zeit  in  ganz  vorzüg- 
licher. Schätzung  stand. 

4.  Triptolemos  zwischen  Ghloris  („Flora''  Plin.,  Kora?)  und  Demeter,  aus 
Athen,  zu  Plinius'  Zeit  unter  den  Marmorwerken  in  den  servilianischen  Gärten; 
vielleicht  als  Gruppe  in  Handlung,  Triptolemos'  Aussendung  darstellend,  auf- 
zuf^Msen^^}. 
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5.  Agathodaemon  (BoniiB  Eventns)  und  Agathe  Tyche  (Bona  Fortana), 
die  Gottheiten  des  Gedeihens  und  Glückes.  Marmor,  ans  Athen,  auf  dem 
Capitol. 

6.  Leto  mit  Apollon  und  Artemis  im  Tempel  des  Apollon  in  Megara. 
Marmor. 

7.  Dieselben  im  Doppeltempel  des  Asklepios  und  der  Leto  mit  ihren  Kin- 
dern in  Mantineia;  auf  dem  Fußgestell  der  Gruppe  war  im  B^Iief  eine  Muse 
und  Marsyas  mit  der  Flöte  dargestellt    Marmor. 

8.  Apollon  und  Poseidon,  wohl  ähnlich  wie  im  Cellafriese  des  Parthenon 
(Band  I.  S.  305)  als  die  ionischen  8tammgötter  Athens  zusammengmppirt 
Marmor,  ohne  Zweifel  aus  Athen,  im  Besitze  des  Pollio  Asinius  in  Rom. 

9.  Dionysos,  Staphylos  (Träubling)  und  Methe  (Trunkenheit);  Erz,  aus 
Athen,  in  Born.  Der  Satyr  (Staphylos)  dieser  Gruppe  war  besonders  berühmt 
und  wird  als  „der  yielgepriesene  (periboetos)''  yonPlinius  angeführt^  nachweis- 
bar unter  erhaltenen  Werken  ist  er  jedoch  nicht  ^^). 

10.  Ein  bocksfüßiger  Pan,  Nymphen  und  Danae  werden  uns  in  zwei  Epi- 
grammen  der  Anthologie  (SQ.  4206  f.)  als  Werke  des  Praxiteles  genannt, 
jedoch  ist  es  noch  nicht  gelungen,  die  Bedeutung  dieser  Gomposition  festeu- 
stellen. 

11«  Peitho  (die  Göttin  der  Überredung)  und  Paregoros  (die  Göttin  der  Zu- 
rede oder  des  Trostes)  im  Tempel  der  Aphrodite  in  Megara,  wo  auch  die 
Gruppe  Eros,  Himeros  und  Pothos  von  Skopas  stand  ^^). 

2.   Göttergmppen  in  Handlang. 

12.  und  13.  Der  Raub  der  Persephone  in  einer  wahrscheinlich  in  Athen  auf- 
gestellten Erzgruppe  und  die  Zurückgabe  der  Persephone  sui  ihren  Gatten 
Hades  durch  Demeter  als  Gegenstück.  Die  erste  Gruppe  enthielt  die  ge- 
waltsame Entführung  der  Persephone  durch  den  Gott  der  Unterwelt,  der 
die  schöne  (xeliebte  auf  seinem  Viergespann  in  sein  dunkles  Schattenreich 
gcfWaltsam  hinwegrafil,  was  in  zahlreichen  Sarkophagreliefen  dai^estellt  ist; 
die  zweite  Gruppe  bezieht  sich  auf  d^  jährlichen  Abschied  der  Demeter 
von  ihrer  Tochter  nach  den  Bestimmungen  des  Vertrags  zwischen  Ober- 
und  Unterwelt,  nach  denen  Persephone  im  Frühling  zur  Oberwelt  und  zur 
Mutter  emporsteigt,  und  im  Herbste  zu  der  Welt  des  Todes  und  dem  finstem 
Gemahl  zurückkehrt,  von  Demeter  selbst  diesem  zugeführt,  die  deshalb  „Ka- 
tagusa'',  die  zurückführende,  hieß;  auch  diese  Scene  ist  jetzt  in  zwei  schö- 
nen Vasengemälden  bekannt  ^^).  Daß  diese  beiden  Erzgruppen  nahe  ver- 
wandten Gegenstandes  Seitenstücke  gewesen,  kann  man  kaum  bezweifeln, 
offenbar  aber  bildeten  sie  auch  sehr  bedeutende  Gegenstücke,  in  deren  einem 
die  wildeste  Bewegung  und  Leidenschaft  herrschte,  während  das  andere  von 
sanfter  Trauer  und  der  Wehmuth  des  Abschieds  von  Mutter  und  Tochter 
eriiillt  zu  denken  ist. 

14.  Maenaden-Thyaden,  Karyatiden  und  Silene,  also  ein  bewegtes 
Stück  des  bakchischen  Chors,  in  dem  wir  die  Thyaden  als  attische,  die  Ka- 
ryatiden wahrscheinlich  als  dorische  Dienerinnen  des  Dionysos  aufzufassen 
haben ^^).    Silene  allein    und  zwar  bakchisch   tobende   und   schwärmende 
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SOene,  das  sind  ältere  Satyrn ,  nennt  uns  ein  Epigramm.    Marmor,  wahr- 
eoheinlich  aus  Athen,  später  auf  dem  Capitol  in  Rom. 

15.  Elf  Kämpfe  des  Herakles  in  den  G-iebeln  des  Heraklestempels  zu  The-  , 
ben.    Giebelgruppen  kann  man   diese  Zusammenstellung  ein   und   dersel- 
ben Person  in  Terschiedenen  Situationen  füglich  nicht  nennen. 

3.   Götterstataen. 

16.  HeraTeleia,  Tempelbild  in  Flataeae,  kolossal,  stehend,  aus  pentelischem 
Marmor.  Eine  Münze  Ton  Plataeae,  abgeb.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a. 
Kunst  I.  Nr.  134,  zeigt  uns  ein  liebliches  Köpfchen  der  Hera,  welches  mehr- 
fach, sogar  mit  großer  Sicherheit'^)  auf  das  Werk  des  Praxiteles  bezogen 
worden  ist,  während  hiefür,  da  es  sich  um  eine  autonome  Silbermünze  han- 
delt, gar  kein  Grrund  vorliegt.  Möglicherweise  ist  uns  Praxiteles'  Statue  in 
mehrfachen  Nachbildungen  in  Marmor  erhalten,  deren  berühmteste  die  ko- 
lossale in  der  Kotunde  des  Yatican  (Denkm.  d.  a.  Kunst  II.  56)  ist;  doch 
würde  es  zu  weit  führen,  die  Gründe  für  diese  Wahrscheinlichkeit  hier  zu 
entwickeln^®). 

17.  Am  Eingange  desselben  Tempels  eine  Marmorstatue  der  ßhea,  welche  dem 
Kronos  den  in  Windeln  eingewickelten  Stein  anstatt  des  Zeuskindes  zutrug. 
Sehr  gern  würde  man  auf  diese  Statue  die  unvergleichlicl^  Darstellung  der 
Rhea,  welche  Kronos  den  Stein  darbietet,  in  dem  Relief  eines  vierseitigen 
Altars  des  capitolinischen  Museums ^0  zurückführen,  da  diese  Rhea  aller- 
dings praxitelischen  Kunstgeist  athmet;  ajlein  da  in  diesem  Relief  Kronos 
selbst  erscheint,  während  die  Statue  des  Praxiteles  allein  stand,  und  da 
Kronos  gleichermaßen  vortrefflich  und  meisterlich  componirt  ist,  wie  Rhea, 
so  ist  diese  Zurückfuhrung  ohne  Willkür  nicht  möglich. 

18.  Leto,  Tempelbild  zu  Argos,  Marmor,  gruppirt  mit  der  jüngsten  Tochter  der 
Niobe,  Chloris,  von  der  wir  nur  nicht  mit  Bestimmtheit  sagen  können,  daß 
auch  sie  von  Praxiteles  war. 

19.  Die  brauronische  Artemis,  Tempelbild  von  Marmor  auf  der  Burg  von 
Athen.  Die  Zurückfuhrung  der  bewunderungswürdigen  Statue  der  Artemis 
aus  dem  Palast  Colonna  im  berliner  Museum  *^)  grade  auf  dies  Werk  beruht  auf 
keinerlei  positivem  Grunde,  doch  ist  eine  große  Ähnlichkeit  derselben  mit 
den  Niobiden  allerdings  unverkennbar. 

20.  Artemis,  Tempelbild  von  Marmor  in  Antikyra.  Die  Göttin  trug  eine 
Fackel  in  der  Rechten,  einen  Köcher  auf  der  Schulter  und  neben  ihr  lag 
ein  Hund.  Eine  Münze  von  Antikyra,  welche  wahrscheinlich  diese  Statue 
darstellt,  zeigt  die  Göttin  hoch  aufgeschürzt  Die  Ansicht,  daß  diese  Statue 
den  Söhnen  des  Praxiteles  gehöre,  ist  schwerlich  genügend  begründet. 

21.  Tyche,  Tempelbild  in  Megara;  Marmor. 

22.  Trophonios,  der  in  Träumen  Orakel  gebende  Erdgott  von  Lebadeia  in 
Boeotien,  Tempelbild  in  Lebadeia,  ähnlich  dem  Asklepios  ^').    Marmor. 

23.  Dionysos,  Tempelbild  in  einem  Tempel  neben  dem  alten  Theater  zu  Elis. 
Marmor. 

24.  Dionysos,  Erzstatue,  beschrieben  von  Kallistratos  (8)  als  in  einem  Haine, 
unbekannt  wo,  aufgestellt.    Näheres  weiter  unten. 
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25.  Hermes  das  Dionysoskmd  tragend,  im  Heratempel  von  Olympia,  derselbe 
Gegenstand,  den  wir  unter  den  Werken  des  älteren  Kephisodotos  (oben 
S.  9)  kennen  gelernt  haben.    Marmor. 

26.  Apoll  Oll  ™it  dem  Beinamen  „Sauroktonos  (der  Eidechsentödter)**.  Näheres 
über  diese  in  zahlreichen  Nachbildungen^^)  erhaltene  Erzstatue  weiter 
unten. 

27.  Satyr  von  unbekanntem  Material,  aufgestellt  in  der  Tripodenstraße  in  Athen, 
daher  „der  Satyr  bei  den  Tripoden'*  genannt;  ob  er  in  oder  auf  einem  der 
Tempelchen  dieser  Straße,  innerhalb  des  diesen  bekrönenden  Drei^es  stand, 
ist  nach  dem  Texte  des  Pausaunias  (I.  20.  1)  nicht  klar.  Nach  der  von 
Fausanias  berichteten  Anekdote  hätte  Praxiteles  diesen  Satyrn  selbst  als 
eines  seiner  besten  Werke  erklärt.  Möglich  demnach  und  wenn  wir  an- 
nehmen dürfen,  derselbe  habe  in  dem  Tempelchen  gestanden,  daß  der  wei- 
terhin zu  besprechende  Satyr  auf  dieses  Vorbild  zurückgeht.  Daß  ein  in 
derselben  Tripodenstraße  mit  einem  Dionysos  und  einem  Eros  eines  sonst 
unbekannten  Künstlers  Thymilos  gruppirter  Satyr  dieser  praxitelische  ge- 
wesen, ist  irrig,  daß  er  überhaupt  von  Praxiteles  war,  zweifelhaft**). 

28.  Satyr  im  Tempel  des  Dionysos  zu  Megara,  aufgestellt  neben  (nicht  gruppirt 
mit)  dem  uralten  Holzbilde  des  Dionysos  Patroos.    Marmor. 

29.  Eine  „Stephanusa*%  d.  h.  eine  einen  Kranz  haltende,  nicht,  wie  bisher  ge- 
wöhnlich gesagt  wurde,  sich  bekränzende  weibliche  Figur  ungewisser  Be- 
deutung, die  aber  nach  einer  Vermuthung  von  Urlichs  (Observationes  de 
arte  Pr.  p.  14)  luglich  eine  Nike  oder  auch  eine  Siadtfigur  gewesen  sein 
kann.    Von  Erz  und  wahrscheinlich  in  Athen. 

Aphrodite  fünf  Mal  imd  zwar 

30.  die  hochberühmte,  ganz  unbekleidete,  von  Marmor,  in  Knidos,  von  der  spä- 
ter genauer  zu  handeln  sein  wird. 

31.  Die  koische,  ebenfalls  von  Marmor,  die  aber  im  schärfsten  Gregensatze  gegen 
die  erstere  ganz  bekleidet  (velata  specie)  dargestellt  und  eben  deshalb  von 
den  Koem,  welche  das  Vorkaufsrecht  hatten,  der  nackten  vorgezogen  wor- 
den war. 

32.  In  Thespiae,  von  Marmor,  aufgestellt  neben  einem  Bilde  der  Phryne. 

33.  Vor  dem  Tempel  der  Felicitas  in  Rom,  von  Erz,  mit  dem  Tempel  unter 
Claudius  durch  Feuer  zu  Grunde  gegangen. 

34.  Im  Adonistempel  zu  Alexandria  am  Latmos  in  Karien;  von  unbekanntem 
Material. 

Eros  drei  Mal^*),  und  zwar 

35.  ursprünglich  in  Thespiae  aufgestellt,  von  Marmor,  durch  Caligula  nach  Bom 
geschleppt,  von  Claudius  zurückgegeben,  von  Nero  abermals  geraubt  und  in 
den  Bauten  der  Octavia  aufgestellt,  wo  er  unter  Titus  durch  Feuer  zu 
Grunde  ging.  In  Thespiae  wurde  er  durch  eine  Naciibildung  des  athenischen 
Künstlers  Menodoros  ersetzt.    Näheres  unten. 

35a.  Eine  Wiederholung  dieser  Statue,  ob  von  Praxiteles'  eigner  Hand  muß  da- 
hinstehn,  besaß  der  Mamertiner  Heins  zu  Messana.  Sie  wurde  ihm  von 
Verres  geraubt. 
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36.  Zu  Parion  an  der  Propontis,  ebenfalls  von  Mannor.  Auch  von  diesem  wei- 
terhin Näheres. 

37.  unbekannten  Aufstellungsortes ,  beschrieben  von  Kallistratos  3.  Erzstatue. 
Siehe  unten. 

4.  Aas  menschlichem  oder  gemischtem  Kreise. 

38.  Jüngling,  der  sich  eine  Binde  um  das  Haar  legt  (Diadumenos),  Erzbild  auf 
der  Akropolis,  d.  h.  wohl  ohne  Zweifel  der  athenischen ,  beschrieben  von 
Kallistratos  11. 

39  und  40.  Zwei  Bilder  der  Fhryne,  eines  das  schon  erwähnte  aus  Marmor 
zu  Thespiae,  das  andere  von  ihr  selbst  in  Delphi  geweiht  von  vergolde- 
tem Erz. 

41.  Eine  weinende  Matrone  und  eine  lachende  Buhlerin  von  Erz;  die  letztere 
soll  abermals  Phryne  gewesen  sein.     Wahrscheinlich  in  Athen. 

42.  Ein  sich  Schmuck  anlegendes  Mädchen.     Von  Erz,  wohl  in  Athen. 

43.  Eine  Kanephore,  ebenfalls  von  Erz  und  in  Athen. 

44.  Wagenlenker  auf  ein  Viergespann  yon  Kalamis,  siehe  Band  I.  S.  195. 

45.  Ein  Krieger  neben  seinem  Boß  auf  einem  Grabmal  zu  Athen,  wahrschein- 
Uch  BeUef. 

46.  Eine  Porträtfigur  zu  Thespiae,  zu  der  eine  fragmentirte  Inschrift  mit  dem 
Künstlernamen  (G.  L  Gr.  1604)  gehört. 

5.   Ungewiß  und  zweifelhaft. 

47.  ,^armome  Werke  im  Kerameikos  von  Athen"  nach  Plinius,  der  den  Ge- 
genstand nicht  angiebt,  vielleicht  eine  Gruppe  der  eleusinischen  Gottheiten 
(Demeter,  Kora  und  lakchos),  die  Pausanias  ohne  Nennung  des  Künstlemar 
mens  anführt. 

48.  Erzstatnen  Tor  dem  Tempel  der  Eelicitas  in  Rom,  mit  dem  Tempel  unter 
Claudius  durch  Brand  zu  Grunde  gegangen;  Plinius  giebt  den  Gegenstand 
nicht  an*^). 

49.  Nach  Strabou  (14,  641b)  war  der  Altar  der  Artemis  in  Ephesos  ^^erfüllt" 
mit  Werken  des  Praxiteles.  Schwerlich  wird  man  diesen  geschraubten  Aus- 
druck von  etwas  Anderem  als  von  Beliefen  verstehn  können;  dieser  Altar 
böte  somit  ein  Gregenstück  zu  demjenigen  des  älteren  Kephisodotos  im 
Peiraeeus. 

50.  Der  eine  Koloß  auf  Monte  Cayallo  in  Bom,  ungenügend  beglaubigt  durch 
die  Inschrift  „Opus  Praxitelis''.    Siehe  Band  1,  S.  233  mit  Note  15. 

5t.  Arbeiten  am  Maussoleum  in  Halikamassos,  ungenügend  beglaubigt  durch 
VitruT.  7  Vorrede  12. 

52  und  53.  Die  (jhruppe  der  Niobe  und  ein  ,yJanus'%  d.  h.  ein  älterer  doppel- 
köpfiger Hermes  ^^)  nach  Plinius  36,  28  entweder  von  Praxiteles  oder  von 
Skopas. 

Eine  auftnerksame  Prüfung  der  vorstehenden  Liste  von  Werken  des  Praxi- 
teles ist  demjenigen,  der  sich  ein  vollständiges  und  unbefangenes  Urteil  über  den 
Geist  und  Charakter  der  Kunst  dieses  Meisters  bilden  will,  aus  doppeltem  Grunde 
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nicht  genug  zu  empfehlen.  Einmal  an  sich;  in  ihrer  ganzen  reichen  Mannigfal- 
tigkeit, welche  Götter  wie  Menschen,  Männer  wie  Weiber,  reifes  Alter  und  blü- 
hende Jugend,  umfangreiche  Gruppen  und  zahlreiche  Einzelstatuen,  stark  bewegte 
und  ruhige,  hoch  pathetische  wie  tief  gemüthyolle  Barstellungen  umfaßt,  lehren 
uns  diese  Werke  einen  Künstler  kennen,  dessen  Schöpfungskraft  selbst  über  die- 
jenige des  Skopas,  mit  dem  Praxiteles  sich  auch  in  den  Gegenständen  so  vielfach 
begegnet,  noch  um  ein  Beträchtliches  hinausgeht.  Zweitens  aber  empfiehlt  sich 
ein  genaues  Erwägen  dieses  ganzen  weiten  Kreises  der  von  Praxiteles  behandel- 
ten Gegenstände  insbesondere  dadurch,  daß  dasselbe  uns  nicht  allein  vor  dem  ein- 
seitigen Eindruck  bewahren  kann,  welcher,  wie  schon  gesagt,  aus  der  alleinigen 
Kenntnißnahme  der  berülimtesten  und  näher  bekannten  Werke  nur  allzuleicht 
hervorgeht,  sondern  weil  dasselbe  fast  allein  im  Stande  ist,  einer  falschen  Auf- 
fassung auch  dieser  berühmtesten  Arbeiten  entgegenzuwirken.  Denn  allerdings  tritt 
uns  in  den  Schilderungen  der  Aphrodite  von  Knidos ,  des  thespischen  Eros  u.  a. 
Meisterwerke,  bei  den  Alten  die  formelle,  ja  die  sinnliche  Schönheit  um  so  häufi- 
ger entgegen,  je  anziehender  sie  dem  Blicke  des  gewöhnlichen  Beschauers  und  je 
schwieriger  es  für  einen  solchen  sein  mußte,  durch  sie  hindurch  eine  höhere, 
ideale  Auflassung  des  Meisters  wahrzunehmen.  Es  kann  nun  freilich  dies  Moment 
der  sinnlichen  Schönheit  im  Kunstcharakter  des  Praxiteles  in  keiner  Weise  und 
grade  so  wenig  wie  bei  Skopas  hinweggeläugnet,  und  es  soll  nicht  in  Abrede  ge- 
stellt werden,  daß  bei  Praxiteles  grade  so  gut,  wie  bei  anderen  Künstlern,  bei 
Myron,  Phidias,  Polyklet,  der  Ruhm  gewisser  Werke  vor  anderen  mit  deren  wirk- 
licher relativer  Yortrefflichkeit  unter  den  Arbeiten  des  Meisters  in  Zusammenhang 
stehe;  wenn  aber  darauf  hingewiesen  wird,  daß  dieser  Ruhm  in  einer  späteren 
Zeit  zu  allemächst  von  der  Auffassungsweise  und  dem  Auffassungsvermögen  eben 
dieser  Zeit  abhangt,  so  hat  das  für  Werke  wie  die  berühmtesten  des  Praxiteles 
noch  eine  ganz  andere  Bedeutung  als  für  die  der  älteren  Meister;  mit  anderen 
Worten,  es  kommt  bei  einem  Zeus  oder  einer  Athene  des  Phidias,  bei  Polyklets 
Hera  und  seinem  Doryphoros,  bei  Myrons  Diskobolen  oder  Ladas  oder  seiner  Kuh 
die  Auffassungsweise  der  Zeit,  aus  der  unsere  Berichte  stammen,  weit  weniger  in 
Frage  als  bei  den  berühmtesten  Werken  des  Praxiteles.  Denn  die  göttliche  Er- 
habenheit und  Majestät  der  phidias'schen  Götterbilder,  die  streng  formale  Schön- 
heit polykletischer  Athletenstatuen,  der  kunstvolle  Rhythmus  und  die  lebensvolle 
Naturwahrheit  myronischer  Gestalten  wurde  entweder  vom  Beschauer  empfunden 
und  verstanden  oder  nicht;  in  letzterem  Falle  konnten  solche  Werke  über 
haupt  keinen  nachhaltigen  Eindruck  machen,  mißverstanden  aber  konnten 
sie  nicht  werden.  Wohl  dagegen  konnte  dies  eine  nackte  Aphrodite  des 
Praxiteles;  mochte  auch  der  feinfühlige  Mensch  in  ihr  noch  so  sehr  und  noch  so 
deutlich  die  Göttin  der  Liebe  und  der  Schönheit  erkennen ^  för  grobsinnliche 
Menschen,  wie  das  von  Lukian  (in  den  Erotes)  grade  in  ihrem  Verhalten  gegen- 
über dem  Werke  des  Praxiteles  sehr  fein  geschilderte  Paar  von  Liebesrittem,  oder 
selbst  für  Menschen  von  prosaischem  Gemüthe  war  sie  Nichts  mehr  und  Nichts 
weniger  als  ein  in  allen  Theilen  wunderbar  schönes,  nacktes  Weib.  Daraus  allein 
erklärt  sich  zur  Genüge,  was  das  Alterthum  von  grobsinnlichen  Eindrücken  mehrer 
praxitelischen  Werke  zu  berichten  weiß,  welche  Eindrücke  z.  B.  phidiafl'sche 
Statuen   schon    als   ganz   bekleidete  nicht  hervorrufen   konnten.     Wer  aber  den 
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Eonstcharakter  des  Praxiteles  nicht  nur  allein  nach  ften  berühmtesten  Werken 
des  Meisters,  sondern  yollends  nach  den  Wirkungen  beurteilen  will,  dei^  diese  auf 
bestialische  Menschen  ausgeübt  haben,  wer  den  schmutzigen  Klatsch,  der  sich  an 
diese  Werke  knüpft,  als  üir  unsere  Auffassung  maßgebend  betrachtet,  der  muß 
über  Praxiteles  nothwendig  falsch*  urteilen.  Das  Correctiv  unserer  Auffassung 
liegt  in  der  Berücksichtigung  des  hier  Hervorgehobenen  und  in  derjenigen  der 
anderen  zahlreichen  Werke  des  Meisters,  in  denen  das  Element  des  sinnlich  Schö- 
nen entweder  ganz  zurücktritt  oder  doch  in  keinerlei  Weise  vorherrscht.  Werke 
der  Art,  und  sie  bilden  die  überwiegende  Mehrzahl  unter  den  Arbeiten  des  Praxi- 
teles, hätte  dieser  nicht  schaffen  können,  wäre  ihm  zu  schaffen  nicht  in  den  Sinn 
gekonmien,  wenn  er  ausschließlich  der  Meister  sinnlich  reizender  Schönheit  ge- 
wesen wäre,  als  welcher  er  nur  zu  oft  betrachtet  wird.  Und  endlich,  um  auch 
dies  nicht  unerwähnt  zu  lassen,  sage  man  nicht,  diese  Werke  schuf  er  in  öffent- 
lichem Auftrage,  die  anderen,  sinnlich  schönen,  aus  dem  eigenen  Triebe  seines 
Genius  heraus,  denn  das  ist  theils  nicht  wahr,  theils  unnachweisbar,  oder  beruht 
endlich  auf  einer  verkehrten  Auffassung  dessen,  was  sich  ein  Künstler  auftragen  . 
läßt  imd  was  er  auszuführen  ablehnen  wird.  Ein  Meister  wie  Praxiteles  wird 
ganz  gewiß  Nichts  übernehmen,  was  seinem  Genius  nicht  entspricht,  worin  er 
nicht  glauben  darf,  diesen  seinen  Genius  mit  Erfolg  walten  zu  lassen;  und  wenn 
man  denn  die  oben  angeführten  Tempelbilder  der  Zwölfgötter,  der  Hera,  Leto, 
Artemis,  des  Poseidon  und  Apollon,  des  Trophonios  und  Hermes,  in  denen  von 
sinnlicher  Schönheit  als  solcher  nicht  die  Bede  sein  kann,  als  bestellte  Arbeiten 
geringer  anschlagen  will,  als  die  beiden  Aphroditen,  die  nackte  knidische  und  die 
bekleidete  koische,  die  Praxiteles  zu  Verkauf  stellte,  also  nicht  in  directem  Auf- 
trag arbeitete,*  so  darf  man  wohl  entgegnen,  daß  der  Eros  von  Parion,  daß  der 
Dionysos  in  Elis  imd  andere  Werke  voll  sinnlicher  Schönheit  auch  bestellte 
Werke  waren  oder  als  solche  mit  Grund  betrachtet  werden  können,  während 
z.  B.  die  beiden  großen  Erzgruppen  des  Koraraubes  und  der  Zurückfuhrung  der 
Persephone  schwerlich  bestellt,  sondern  die  freien  Schöpfungen  des  Meisters 
waren. 

Nach  diesen  Vorbemerkungen  darf  ohne  weiteres  Bedenken   zur  Schilderung 
der  uns  näher  bekannten  Meisterwerke  des  Praxiteles  übergegangen  werden. 

Die  knidische  Aphrodite  ^^).  Über  die  äußere  Erscheinung  dieser  be- 
rühmtesten aller  Aphroditestatuen,  um  derentwillen 
Viele  nach  Knidos  reisten  und  für  deren  Über- 
lassung der  König  Nikomedes  von  Bithynien  den 
Knidiem  vergebens  die  Zahlung  ihrer  gesammten 
Staatsschulden  anbot,  läßt  sich  aus  schriftlichen 
Berichten  und  aus  Nachbildungen,  unter  denen 
knidische  Münzen*®)  (s.  Fig.  78)  einen  besonderen 
Anspruch  auf  Berücksichtigung  haben,  Folgendes 
feststellen.  Die  Göttin  stand  in  einem  eigenen 
tempelartigen  Bauwerke,  welches  von  beiden 
Seiten  her  zugänglich  war,  damit  man  das  Bild  in 
allen  Richtungen  vollkommen  sehn  könne.  Aus 
parischem  Marmor  gearbeitet  war  sie  vollkommen 
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Fig.  78.  Münze  von  KnidoB  mit  der 
Aphrodite  des  Praxiteles. 
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nackt;  während  sie  aber  mit  der  rechten  Hand  den  Schooß  bedeckte,  ließ  sie  aus 
der  erhobenen  linken  das  letzte  so  eben  abgestreifte  Grewand  über  eine  Vase  fal- 
len,  in  der  wir  uns  Salböl  denken  dürfen;  die  Nacktheit  der  Gröttin  war  also 
durch  das  Bad  motivirt,  Aphrodite  war  aufgefaßt ,  als  ob  sie  sich  eben  bereite,  in 
die  Fluth  hinabzusteigen.  Die  Last  des  leise  nach  links  gebeugten  Körpers  ruhte 
auf  dem  rechten  Fuße  in  einer  sehr  beweglichen  Stellung,  welche  durchaus  nicht 
auf  längere  Dauer  berechnet  oder  auf  solche  auch  nur  möglich  ist,  und  welche 
die  gesammten  Reize  des  himmlischen  Leibes  gleichsam  nur  in  einem  flüchtigen 
günstigen  Momente  dem  Auge  des  Beschauers  enthüllt.  Von  einem  solchen  weiß 
die  Göttin  selbst  Nichts,  nur  ein  unwillkürliches,  echt  weiblich  schamhaftes  Ge- 
fühl lenkt  die  Bewegung  ihrer  rechten  Hand,  das  Haupt  ist  nicht  emporgerichtet, 
das  Auge  schaut  nicht  hinaus  in  größere  oder  geringere  Feme,  als  wolle  sich  die 
Badende  yergewissem,  nicht  überrascht  zu  werden,  sondern  das  Haupt  ist  zur 
Seite  gewandt  und  das  Auge  ist  der  Hand  gefolgt,  die  das  letzte  Gewandstück 
gleiten  läßt.  So  steht  sie  da,  ein  über  alle  Maßen  herrliches  Weib,  und  wenn 
über  das  schöne  Antlitz,  welches  von  leichtgewelltem  und  zierlich  geordnetem 
Haar  umrahmt,  besonders  in  der  Stirn  und  in  der  feinen  Zeichnung  der  Brauen 
und  in  dem  feuchten  Glänze  des  schmal  geöffneten  freundlichen  Auges  bewun- 
derungswürdig war,  wenn  über  dies  schöne  Antlitz  und  den  leise  geöffneten  Mund 
ein  sanftes  Lächeln  glitt,  so  erklärt  sich  dieses,  welches  der  holdlächelnden  Kypris 
der  homerischen  Poesie  ohnehin  so  natürlich  ansteht,  leicht  aus  der  ganzen  Situa- 
tion und  aus  dem  natürlichen  Behagen  beim  Einsteigen  in  das  erquickende  Bad. 
Nicht  aber  war  dies  Lächeln  ein  selbstgefölliges  oder  gar  ein  herausfordemdest 
nicht  war  der  feuchte  Glanz  des  Auges  ein  solcher,  der  einen  Zug  von  Sinnlich- 
keit oder  sinnlicher  Lüsternheit  bezeichnete,  das  dürfen  wir  mit  der  größten  Be- 
stimmtheit behaupten,  einerseits  weil  selbst  die  besseren  Nachbildungen  im  Mar- 
mor einen  solchen  Zug,  der  bei  Aphroditebildem  so  gewöhnlich  ist,  nicht  haben  ^^), 
andererseits  weil  Lukian,  der  zu  der  Schilderung  seines  aus  allen  schönsten  Sta- 
tuen zusammengesetzten  Idealbildes  Haar  und  Stirn  und  Brauen  und  das  feucht- 
glänzende Auge  von  Praxiteles'  Knidierin  entnimmt,  dieses  seines  Idealbildes  keu- 
sches und  unbewußtes  !bächeln  von  Kaiamis'  Sosandra  entlehnt;  denn  was  wäre 
das  für  ein  weibliches  Idealbild,  das  mit  den  Augen  sinnlich  sehnsüchtig  drein- 
blickte  und  zugleich  von  keuscher  Schamhaftigkeit  übergössen  wäre. 

So  viel  können  wir  über  die  äußere  Erscheinung  und  über  den  darin  sich 
aussprechenden  Geist  dieses  einzigen  Kunstwerkes  feststellen;  allerdings  wettei- 
fern namentlich  die  Epigrammendichter  in  witzigen  Einfallen,  in  denen  sie  die 
überschwängliche  Schönheit  desselben  preisen,  aber  ihre  Ausdrücke  sind  so  allge- 
meiner Art,  daß  sie  uns  eine  speciellere  Vorstellung,  als  die,  welche  wir  uns  ge- 
bildet haben,  nicht  zu  vermitteln  vermögen.  Wichtiger  als  diese  Lobpreisungen 
ist  für  unsere  Auflassung  der  Umstand,  daß  nicht  allein  diese  Epigramme,  son- 
dern daß  auch  ein  so  feiner  Schriftsteller  wie  Lukian  das  Werk  des  Praxiteles 
so  gut  wie  die  Athene  des  Phidias  das  wahre  und  vollendete  Abbild  der  Göttin 
nennt,  wie  sie  im  Himmel  lebt  Das  ist  deshalb  wichtig,  weil  es  uns  lehrt,  daß 
Praxiteles,  mochte  er  die  Formen  seiner  Aphrodite  nach  dem  Modell  der  Phryne 
oder  der  Kratina  bilden  —  und  wo  hätte  er  denn  sonst  wohl  seine  Studien 
machen  sollen,  um  einen  vollendet  schönen  weiblichen  Körper  zu  schaffen,  als  an 
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den  schönsten  Weibern?  —  daß  Praxiteles  es  wohl  verstand,  für  einen  feineren 
Sinn  die  Gröttin  im  Weibe  znr  Anschauung  zu  bringen.  Und  gewiß  wird  uns 
diese  Überzeugung  bestärkt,  wenn  wir  beachten,  daß  der  Meister  es  wagte,  in 
Thespiae  eine  Aphrodite  neben  dem  Bilde  der  Phryne  aufzustellen,  denn  es  kann 
doch  wohl  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  hier  alle  Welt  auf  den  ersten  Blick 
die  Göttin  vom  menschlichen  Weibe  unterschied,  und  daß  der  Künstler  in  den 
beiden  Statuen  gleichsam  das  gegebene  Modell  und  dasjenige  hingestellt  hat,  was 
über  menschliches  Maß  hinaus  ein  Künstlei^nius  aus  dem  Modell  zu  entwickeln 
vermag.  Wer  sich  mit  eigenen  Augen  überzeugen  will,  wie  sehr  ein  blühend 
schönes  Weib  voll  göttlicher  Hoheit  sein  kann,  der  trete  vor  die  Aphrodite  von' 
Meios  im  Louvre ;  das  ist  der  üppigst  schöne  Körper,  den  wir  aus  dem  Alterthum 
besitzen,  das  ist  das  blühendste  Fleisch,  das  je  im  Marmor  gebildet  wurde,  und 
doch,  wer  verkennt  die  Göttin? 

Daß  freilich  die  praxitelische  Aphrodite  den  Charakter  strenger  und  etwas 
kalter  Hoheit  der  Statue  von  Melos  oder  auch  nur  den  Ernst  gehabt  habe,  den 
z.  B.  die  in  Arles  gefundene  Aphrodite  im  Louvre  (Clarac  pl.  342.  1307)  zeigt,  ist  ^ 
mit  Grrund  zu  bezweifeln;  sie  muß  nach  Allem  was  wir  über  sie  wissen  ungleich 
holdseliger  und  anmuthvoUer  gewesen  sein.  Können  uns  also  jene  Statuen  füg- 
lich nicht  zur  Vergegenwärtigung  des  von  Praxiteles  geschaffenen  Aphroditeideals 
dienen,  so  ist  es  sehr  bedenklich,  dasselbe  in  anderen,  späten  Arbeiten  zu  suchen. 
Selbst  diejenigen  Statuen,  welche  als  Nachbildungen  der  Knidierin  gelten^''),  ha- 
ben das  Motiv  der  Composition,  welches  wir  aus  der  Münze  von  Knidos  kennen, 
keineswegs  streng  gewahrt,  ja  zum  Theile  nicht  unbeträchtlich  und  nicht  unbe- 
denklich umgestaltet,  wie  denn  z.  B.  die  Statue  in  München  (s.  Anm.  51),  die 
wohl  unter  allen  den  Preis  verdient  und  allerdings  einen  höchst  reinen  und  keu- 
schen Eindruck  macht,  das  Gewand  nicht  fallen  läßt,  sondern  wie  zur  Verhüllung 
des  Busens  an  sich  zieht  und  nicht  seitlich  nieder,  sondern  vorwärts  und  etwas 
empor  blickt ^^).  Wo  aber  die  Composition,  wo  mit  ihr  die  ganze  künstlerische 
Grundlage  des  Werkes  so  verändert  worden,  sollen  wir  da  nicht  annehmen,  auch 
der  Geist  und  der  Ausdruck  des  Kopfes,  aus  dem  besonders  der  Geist  spricht,  sei 
ein  anderer  geworden?  sollen  wir  nicht  glauben,  eine  Zeit,  welche  alle  Naivetät 
der  Composition  des  Praxiteles  verwischte,  habe  mit  rauher  Hand  noch  viel  eher 
den  Hauch  des  Göttlichen  verwischt,  der  des  großen  Meisters  einziges  wirkliches 
Abbild  der  Aphrodite  imischwebte?  sollen  wir  nicht  sagen  dürfen,  daß  die  Ver- 
schmelzung göttlicher  Hoheit  mit  der  vollkommensten  sinnlichen  Schönheit  eine 
That  sei,  die  einem  großen  Genius,  nicht  aber  mäßiger  begabten  Nachahmern  ge- 
lingen kann?  Schwerlich  würde  es  Jemand  einfallen  irgend  eine  der  Nachbildun- 
gen der  praxitelischen  Statue,  um  von  solchen  wie  die  medice'ische  Venus  oder 
Ton  anderen  Werken  ihres  Gleichen,  die  ein  längst  überwundener  Irrthum  auf  das 
Vorbild  des  Praxiteles  bezog,  ganz  zu  schweigen,  als  Inbegriff  des  Aphroditeideals 
oder  als  künstlerische.  Verwirklichung  der  Aphrodite  des  Homer  zu  nennen.  Denn 
erst  eiae  Verschmelzung  der  Göttlichkeit  der  Aphrodite  von  Melos  mit  der  zarten 
Schönheit  etwa  der  münchener  Statue  würde  den  Begriff  der  homerischen  Göttin 
decken,  und  nur  wer  sich  diese  Verschmelzung  vollzogen  denken  kann,  dürfte  eine 
Vorstellung  der  praxitelischen  Aphrodite  im  Geiste  schauen.  ,J)enn  die  Totalität 
ist^  wie  Feuerbach  (nachgel.  Schriften  3,  60)  sagt,  das  Wesen  des  wahren  Ideals, 
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während  es  in  der  Natur  der  Sache  liegt,  daß  in  den  späteren  Eonstschöpfangen 
(schon  weil  sie  Nachahmungen  waren)  das  Grundideal  sich  nach  allen  seinen 
Theilen  gleichsam  auseinanderlegt  und  in  den  einzelnen  Nachbildungen  bald  mehr 
Yon  seiner  erhabenen,  bald  mehr  von  der  anmuthigen  Seite  erscheint.^' 

Die  Statuen  des  Eros.  Was  wir  über  die  praxitelischen  Erosstatnen 
thatsächlich  feststellen  können  ist  das  Folgende.  Der  thespische  Eros^^),  wel- 
chen nach  einem  Epigramm  Praxiteles  der  Fhryne  als  Lohn  ihrer  Liebe  schenkte, 
oder  den  sie  nach  dem  Berichte  des  Fausanias  (SQ.  1224)  ihm  ablistete,  war  von 
ihr  nach  Thespiae  gestiftet  und  dort,  aufgestellt  zwischen  einer  Aphrodite  und 
Fhrynes  eigenem  Bilde  von  Praxiteles,  mit  der  Cultusweihe  belegt,  so  daß  er  nur 
mit  Verletzung  der  Religion  durch  Caligula  und  nach  seiner  Zurückgabe  wieder 
durch  Nero  weggeführt  werden  konnte.  Er  war  von  pentelischem  Marmor,  hatte 
Flügel,  die  später,  vielleicht  von  Nero,  nicht  zum  Vortheil  des  Werkes  vergoldet 
wurden  und  war,  obgleich  sicherlich  mit  dem  Bogen,  vielleicht  auch  dem  Pfeil  in 
der  gesenkten  Rechten  ausgestattet,  dennoch  nicht  als  thätiger  Bogenschütze  auf- 
gefaßt, sondern  stand  ruhig  vor  sich  hinblickend  da,  Liebeszauber  erregend,  wie  ein 
Epigramm  sagt,  nicht  mit  dem  Pfeile  schießend,  sondern  durch  den  feurigen  Blick  des 
Auges.  Lrgendwie  bekleidet  war  er  wohl  nicht,  ob  ein  abgelegte»  Grewand  neben 
ihm  über  einen  Baumstamm  oder  Felsen  gehängt  dargestellt  war,  ist  ungewiß  und 
eben  so  ungewiß  ist,  ob  wir  von  ihm  Nachbildungen  nachzuweisen  vermögen.  Der 
sogenannte  Eros  von  Centocelle  im  Vätican^^),  der  am  häufigsten  genannt  wird, 
wenn  es  sich  um  Nachbildungen  des  thespischen  Eros  handelt,  ist  ein  Fragment, 
welches  vor  Allem  nach  besser  erhaltenen  Wiederholungen  ergänzt  werden  muß, 
ehe  man  über  sein  Yerhältniß  zum  Eros  des  Praxiteles  urteilen  darf.  Eine  die- 
ser Wiederholungen,  in  Neapel  ^^),  zeigt  diese  Gestah  jetzt  freilich  als  Einzelfigur, 
es  ist  aber  im  höchsten  Grade  fraglich,  ob  die  Gomposition  ursprünglich  für  eine 
solche  gedacht  ist  Es  kommt  nämlich  eine  zweite  Wiederholung,  im  Louvre^'), 
vor,  welche  den  Eros  mit  einer  zu  seiner  Rechten  auf  den  £nieen  liegenden 
Psyche  gruppirt  zeigt,  die  bittend  zu  ihm  emporschaut  und  die  er  mitleidsvoll 
oder  gerührt  anblickt.  Da  nun  an  dem  neapeler  Exemplar  die  Beine  mit  dem 
unteren  Theile  des  Stammes  und  der  Basis  modern  sind,  so  kann  auch  mit  ihm 
ursprünglich  eine  Psyche  gruppirt  gewesen  sein,  wodurch  allein  die  ganze  Gom- 
position erst  klar  wird.  Gleiches  wird  nun  fuglich  auch  von  dem  vaticanischen 
Torso  gelten;  wollte  man  aber  auch  behaupten,  derselbe  und  auch  der  neapoli- 
taner  Eros  seine  Einzelstatuen  gewesen,  so  bleibt  immer  noch  zu  berücksichtigen, 
daß  mehr  als  ein  Beispiel  lehrt,  wie  gelegentlich  eine  Figur  aus  einer  Gruppe 
entnommen  worden  ist,  um  etwas  verändert  als 'Einzelstatue  aufgestellt  zu  wer- 
den ^^) ,  während  sich  für  die  Ergänzung  von  ursprünglich  als  Einzelstatuen  com- 
ponirten  Figuren  zu  Gruppen  schwerlich  sichere  Beispiele  werden  nachweisen  las- 
sen. Ist  aber  die  hier  in  Rede  stehende  Erosfigur  ursprünglich  mit  Psyche  grup- 
pirt gewesen,  so  fällt  aller  Zusammenhang  zwischen  ihr  und  dem  thespischen  Eros 
des  Praxiteles  weg.  Den  sehr  schönen  Eros  in  London  ^^)  aber  kann  man,  ab* 
gesehn  davon,  daß  sich  an  seiner  Bedeutung  als  Eros  zweifeln  läßt,  seiner  Flü- 
gellosigkeit  wegen  mit  dem  praxitelischen  nicht  verbinden,  und  somit  dürfte  die- 
ser noch  zu  suchen  bleiben. 

Der  Eros  in  Parion  ^^)  wird  uns  im  Gegensatze  zu  dem  thespischen  ausdrück- 


PRAXITELES. 


37 


• 

lieh  als  ,;Dackt"  (nudus  d.  i.  yv(.iv6g)  geschildert,  was  nicht  allein  und  nicht  so- 
wohl von  dem  Mangel  der  Bekleidung  als  vielmehr  von  denajenigen  der  Waffen 
(Bogen  und  Köcher  oder  Fackel)  zu  verstehn  ist.  Er  war  also  waffenlos,  hielt 
dagegen  in  den  Händen  einen  Delphin  und  eine  Blume,  zwei  Attribute,  welche 
seine  Herrschaft  über  Meer  und  Land  bezeichnen  und  ganz  besondibrs  für  Parion, 
seiner  Lage  und  seinen  sonstigen  Culten  nach,  passend  gewählt  waren.  Greflügelt 
war  auch  er  und  wird  als  lächelnd  und  sanft  geschildert.  Obgleich  es  keines- 
wegs an  Eunstdarstellungen  fehlt,  welche  den  Eros  mit  den  hier  genannten  Attri- 
buten (dem  einen  oder  dem  anderen)  zeigen,  kann  ihrer  doch  keine  als  sichere 
Nachbildung  des  praxitelischen  Eros  gelten;  ob  sich  eine  solche  unter  falsch 
'  restanrirten  Marmorstatuen  findet  ist  wenigsten  bis  jetzt  unbestimmbar. 

Für  den  dritten  Eros  ®^)  bietet  die  Beschreibung  des  Kallistratos  nach  Abzug  aller 
Phrasen  folgende  Züge.  Derselbe  war  ein  blühender  Knabe,  der  geflügelt  den  Bogen  in 
der  linken  Hand  hoch  erhob,  während  er  die  Rechte  mit  umgebogener  Handwur- 
zel gegen  das  Haupt  bewegte.  Er  ruhte  mehr  auf  dem  linken  Fuße  und  scheint 
eine  bewegliche  Stellung  gehabt  zu  haben,  worauf  man  die  Worte  beziehn  kann, 
er  habe  geschienen  auch  des  Schwunges  durch  die  Luft  Herr  zu  sein.  Der  Rhe- 
tor  nennt  ihn  weich,  d.  h.  von  fließenden  Formen  ohne  Weichlichkeit,  blühende 
Locken  umgaben  sein  Haupt,  sein  Antlitz  zeigte  ein  freudiges  Lächeln  und  aus 
seinen  Augen  glänzte  etwas  Feuriges  und  doch  Mildes.  Jedenfalls  ergiebt  sich 
aus  dieser  Schilderung  ein  nicht  ruhender  und  träumender,  sondern  handelnder 
und  bewegter  Eros  voll  Lebensfrische,  „und  wie  sehr  diese  Auffassung  des  Eros 
der  echt  griechischen  Natur  des  die  Seele  beflügelnden,  zu  jeder  höheren  im  Sinne 
der  Freiheit  und  Tüchtigkeit  auszuführenden  Handlung  begeisternden  Gottes  ent- 
spricht, bedarf  keiner,  weiteren  Ausführung"  (Stark).  Erhaltene  Erosgestalten  mit 
den  wesentlichen  hier  in  Frage  kommenden  Compositionsmotiven  sind  uns  in  nicht 
ganz  kleiner  7a^\  erhalten ;  unter  ihnen  ist  keine,  welche  nach  Abzug  unrichtiger 
Ergänzungen,  namentlich  der  des  rechten  Armes,  der  Beschreibung  des  Kallistratos 
genauer  entspricht,  als  eine  Marmorstatue  in  der  dresdener  Antikensammlung  (Nr.  273 
des  Hettner^schen  Verzeichnisses),  welche  Fig.  79  nach  Clarac  (Mus.  de  sculpt.  IV. 
pl.  645.  Nr.  1467)  wiedergiebt,  eine  Statue,  deren  antike  Theile  auch  schön  genug 
sind,  um,  wenngleich  als  eine  späte  Nachbildung;  letzthin  auf  ein  Original  des 
Praxiteles  zurückfuhrbar  zu  erscheinen,  und  welche  sich  mit  ihren,  wenn  auch 
sehr  zarten  und  jugendlichen,  doch  bestinmit  nicht  knabenhaflben  oder  kindlichen 
Formen  den  beiden  andern  praxitelischen  Erosstatuen  an  die  Seite  stellt. 

Ziehn  wir  nämlich  die  Sunmie  dessen,  was  wir  aus  den  Beschreibungen  der 
praxitelischen  Eroten  für  das  Erosideal  dieses  Meisters  entnehmen  können,  so  er- 
scheint als  die  erste  Hauptsache,  daß  Praxiteles  den  Gott  der  Liebe  nicht  als 
spielendes  Knäbchen,  sondern  in  dem  Lebensalter  darstellte,  in  welchem  der  Knabe 
zum  Jüngling  wird.  Und  in  der  That  gehört  kein  langes  Nachdenken  dazu,  um  ein- 
zusehn,  daß  dies  die  einzige  Gestalt  ist,  in  welcher  Eros'  wirkliches  Ideal  ver- 
körpert werden  kann. 

Denn  der  Knabe  weiß  Nichts  von  Liebe,  und  die  Erotenknaben  der  späteren 
Kunst  vergegenwärtigen  uns  auch  nicht  die  Liebe  mit  ihrem  Langen  und  Bangen 
in  schwebender  Pein,  sondern,  wenn  Etwas,  die  heiteren  Spiele  verliebter  Tände- 
leien im  Sinne  der  gleichzeitigen  Poesie.    Der  reife  Jüngling  aber  und  der  Mann ' 
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kann  uns  Eros  eben  so  wenig  yergegenwär- 
tigen  wie  der  Knabe,  denn  den  reifen  Jüng- 
ling und  den  Mann,  wenn  er  ein  Mann  ist, 
kann  nie  die  Liebe  mit  ihren  Träumereien, 
mit  ihrem  Sehnen  und  mit  ihrer  Wonne  der 
Wehmuth  erfüllen  und  beherrschen,  der 
Mann  soll  handeln,  und  wenn  er  liebt,  so 
kann  er  und  soll  er  mit  kühner  und  frischer 
That  den  Gregenstand  seiner  Sehnsucht  für 
sich  erwerben  und  er  wird  uns  verächtlich 
und  widerwärtig,  wenn  er  in  thatenloser 
Sehnsucht  dahinschmachtet.  Wohl  aber  giebt 
es  eine  Zeit  in  unserem  Leben,  wo  auch  den 
Besten  und  Tüchtigsten  von  uns,  und  grade 
den  geistig  und  gemüthlich  Begabtesten  am 
meisten  das  eine  schwärmerische  Grefuhl  der 
Liebe  ergreift  und  im  Sinnen  des  Tages,  in 
den  Träumen  der  Ifacht  beherrscht  Das  ist 
die  Zeit,  wo  der  Knabe  zum  Jüngling  reift, 
wo  seine  Sinnlichkeit  erwacht,  ohne  daß  er 
sich  sinnlichen  Verlangens  bewußt  ist,  wo 
das  reizbare  Gemüth  von  jedem  Strahle  der 
Schönheit  entzündet  wird,  wo  die  erregte 
Phantasie  jede  Schönheit  zum  Ideale  steigert, 
wo  der  Mensch  durch  den  B«ichthum  er- 
wachender Gefühle,  die  er  bisher  nicht 
Fig.  79.  Erosstatue  in  Dresden,  vielleicht  ahnte,  zum  Räthscl  für  sich  selber  wird,  und 
nach  Praxiteles.  ^^^  gj.  ^  j^j^^  j^j^j^j  freudige,  bald  wehmüthig 

weiche  Träumerei  versinkt,  aus  der  wir  ihn  vergebens  zu  erwecken  suchen  und 
aus  der  er  selbst  sich  nicht  befreien  mag.  Das  ist  das  Alter,  in  dessen  Formen 
der  Gott  der  Liebe,  der  nur  dieses  ist,  allein  verkörpert  werden  kann,  uud  in  welchem 
er  von  Praxiteles  und  überhaupt  dieser  Periode  der  Kunst  in  Anschluß  an  die 
Grundlagen  verkörpert  wurde,  welche  schon  die  vorige  Periode  für  die  Erosbil- 
dung so  gut  wie  für  die  nackte  Darstellung  der  Aphrodite  gelegt  hat^^).  In  dem 
aber,  was  uns  von  den  in  Praxiteles'  Eroten  zur  Anschauung  kommenden  und 
durch  sie  im  Beschauer  erregten  Stimmung  überliefert  wird,  offenbart  sich  vollaus 
der  Geist  der  jüngeren  Periode  der  Kunst,  derselbe,  welcher  in  Skopas'  megari- 
scher  Erotengruppe  lebt  und  auf  den  die  Schöpfungen  der  vorigen  Periode  höch- 
stens vorbereitend  hinweisen  konnten. 

Der  Apollon  sauroktonos^^)  ist  in  nicht  wenigen  Wiederholungen  in 
Marmor  und  einem  kleinen  Exemplar  in  Erz  (in  der  Villa  Albani)  auf  uns  ge- 
kommen, von  denen  Fig.  80  das  Exemplar  im  Louvre  wiedergiebt,  bei  dem  haupt- 
sächlich nur  die  rechte  Hand,  die  einen  Pfeil  halten  müßte,  unrichtig  restaurirt 
ist.  Plinius  sagt  in  der  Aufzählung  der  Erzwerke  des  Praxiteles :  er  machte  auch 
einen  jugendlichen  Apollon,  der  einer  zu  ihm  herankriechenden  Eidechse  ndt  dem 
*  Pfeil  aus  der  Nähe  auflauerte,  welchen  man  den   „Eidechsentödter''  nennt.    Der 
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Charakter  und  die  Situation  der  Sta- 
tue, soweit  sie  der  Augenschein  bietet, 
ist  durch  diese  Worte  freilich  gegeben, 
aber  eine  Erklärung  enthalten  sie 
nicht  Eine  solche  ist  auch  noch  immer 
nicht  mit  Sicherheit  ge^nden,  nament- 
lich geben  die  von  verschiedenen  Seiten 
gemachten  Versuche  die  Composition  mit 
der  Mantik  in  Zusammenhang  zu  brin- 
gen, wozu  die  allerdings  bekannte 
mantische  Natur  der  Eidechsen  den 
Anlaß  bot,  oder  derselben  einen  tie- 
feren sacralen  Sinn  unterzulegen,  zu 
den  gerechtesten  Bedenken  Anlaß,  und 
es  ist  nach  dem  ganzen  Charakter  der 
Composition  weitaus  am  wahrschein- 
lichsten, daß  es  sich  um  Nichts,  als 
um  ein  Spiel  handle,  welches  wenig- 
stens ein  Mal  (in  einem  Yasenbilde) 
auch  bei  einem  menschlichen  Knaben 
vorkommt  und  zu  dem  die  Schnellig- 
keit der  Eidechse  gleichsam  heraus- 
zufordern scheint:  es  gilt  den  Ver- 
such, das  flinke  Thierchen  zu  treffen. 
Danach  wäre  also  der  Name  „Sauro- 
ktonos''  allerdings  gerechtfertigt,  allein 
so  wie  dieser  sicher  kein  Cultname 
Apollons,  und  wohl  nur  aus  dem  Au- 
genschein der  Situation,  vielleicht  mit 
scherzhafter  Anspielung  auf  den  feier- 
lichen Beinamen  „Pythontödter"  der 
Statue  beigelegt  ist,  so  ist  das  ganze 

Werk  als  ein  mythologisches  Genrebild  aufzufassen,  dergleichen  von  dieser  Periode 
an  auch  in  anderen  Kreisen,  namentlich  dem  des  Dionysos  und  der  Aphrodite, 
keineswegs  selten  sind.  Die  Stellung  des  jungen  Gottes  werden  wir  uns  so  mo- 
tivirt  zu  denken  haben,  daß  er  in  nachlässiger  Ruhe  an  einem  Baum  gelehnt  mit 
einem  Pfeil  spielte,  wobei  er  wahrscheinlich  den  Kopf  in  die  linke  Hand  des  auf- 
gestützten linken  Armes  lehnte.  Das  Herauflaufen  der  Eidechse  am  Stamm  bringt 
ihn  in  Bewegung,  der  linke  Arm  streckt  sich  und  macht  das  Thierchen  stutzen, 
die  rechte  Hand  zückt  den  Pfeil  und  die  Geschicklichkeitsprobe  beginnt.  Wenn 
demnach  dieses  Werk  des  Praxiteles  auch  tieferen  idealen  Gehaltes  entbehrt,  so 
ist  es,  wie  mit  Recht  bemerkt  worden,  durchaus  geeignet  uns  von  einer  Eigen- 
schaft der  praxitelischen  Kunst,  von  ihrer  Anmuth,  eine  klare  Vorstellung  zu 
geben,  während  es  zugleich  in  Auffassung  und  Formen  den  Geist  der  Unschuld 
athmet.  Eine  Copie  aber,  die  vaticanische,  hat  auch  noch  in  der  Behandlung  des 
Kopfes  und  Haares  eine  strengere  Behandlungsweise  bewahrt,  welche  dem  allzu 


Fig.  80.    Apollon  sanroktonos  im  Lonyre,  nach 
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genrehafken  Eindruck ,  den  die  anderen  Exemplare  machen,  entgegenwirkt  und 
uns  zeigt,  wie  gewöhnliche  Copistenhände  den  feineren  Beiz  von  den  Werken 
dieses  Meisters  abstreiften. 

Dionysos.  Von  den  praxitelischen  Statuen  des  Dionysos  kennen  wir  den 
in  EUs  aufgestellten  (oben  Nr.  23)  und  den  mit  Mcthe  und  Staphylos  gruppirten 
(St.  9)  direct  nicht  näher;  wir  sind  also  hier  wiederum  auf  den  von  Eallistratos 
beschriebenen  Dionysos  (Nr.  24)  angewiesen,  Yon  dem  der  Rhetor  folgende  sach- 
lichen Züge  darbietet.  Die  Statue,  bei  welcher  mit  vielen  Worten  die  weiche  und 
fließende  Behandlung  des  Erzes  gepriesen  wird,  welche  dasselbe  wie  Fleisch  er- 
scheinen ließ,  stellte  den  Gott  in  blühender  Jugend  dar,  voll  Weichheit  und  von 
Beiz  umflossen,  dem  von  Euripides  in  den  „Bakchen'^  dargestellten  Dionysos  ent- 
sprechend; sein  Haupt  war  mit  Epheu  bekränzt,  welcher  die  Winduj:igen  der 
Locken  aus  der  Stirn  emporhielt  Bekleidet  war  er  mit  einem  Behfell  und  stand 
da  die  Linke  auf  den  Thyrsos  gestützt.  Sein  Antlitz  war  lächelnd  und  sein  Auge 
strahlte  Feuer  wie  im  bakchischen  Ergrifiensein.  Während  die  meisten  dieser 
Züge  sich  bei  nicht  wenigen  der  erhaltenen  Dionysosstatuen  wiederholen,  weichen 
dieselben  allermeist  im  Ausdruck  von  der  hier  gegebenen  Schilderung  ab,  insofern 
sie  fast  durchgängig,  und  zwar  je  nach  dem  Grade  ihrer  Vorzüglichkeit  unver- 
kennbarer, wohl  einen  schwärmerischen,  nicht  aber  einen  feurigen  Blick  haben, 
imd  sich  nicht  fröhlich,  sondern  wehmüthig  bewegt  zeigen,  in  einer  Stinminng, 
welche  durch  den  leichten  Bausch  edlen  Weines  vielfach  bei  jungen  und  zartge- 
stinunten  Menschen  eintritt,  während  derbere  Naturen  zu  lauter  Lustigkeit  ange- 
stachelt werden,  wie  sie  sich  in  den  Satyrn  und  Silenen  der  alten  Kunst  offenbart. 
Nichts  'desto  weniger  giebt  es  aber  ein  vorzügliches  Kunstwerk,  die  großartig 
schöne  Dionysosbüste  des  leydener  Museums^**),  welche  auch  in  diesem  Funkte 
mit  den  Angaben  des  Kallistratos  übereinkommt,  nur  daß  ihr  aufwärts  strebendes 
Haar,  in  welchem  die  Epheutrauben  liegen,  von  einer  breiten  Binde  emporgehal- 
ten wird.  Muß  uns  nun  auch  dieser  Umstand  abhalten,  dieses  Monument  unmit- 
telbar auf  den  Dionysos  des  Praxiteles  zurückzufiihren,  eben  so  wie  seine  Zurück- 
führung  auf  denjenigen  des  Skopas  (oben  S.  16)  sich  nicht  näher  begründen 
läßt,  so  beglaubigt  doc]i  die  leydener  Büste  nicht  allein  im  Allgemeinen  die  Aus- 
sagen des  Kallistratos,  sondern  zeigt  uns,  wie  Dionysos  bei  aller  jugendlichen 
Weichheit  schwungvoll  und  feurig  aufgefaßt  werden  könne,  und  ist,  da  eben  dies 
von  der  Statue  des  Praxiteles  ausgesagt  wird,  wohl  geeignet,  dem  Vorurteile  mit 
entgegen  zu  wirken,  als  habe  dieser  Meister  sich  wesentlich  im  Kreise  des  Weich- 
lichen und  Sentimentalen  bewegt. 

Dionysos'  Umgebung.  An  den  Gott  des  Blühens  und  Gedeihens  der 
Natur  schließt  sich  ein  Gefolge  der  allermannigfaltigsten  Gestalten,  männlicher  und 
weiblicher,  welche  zum  Theil  in  einer  edeln,  beinahe  an  den  Gott  selbst  reichen- 
den Bildung  gefaßt  werden,  aber  von  da  hinabwärts  bis  zu  mehr  als  halber  Thier- 
heit  sinken  und  in  fast  unzählbaren  Stufen  und  Schattirungen  bald  als  die  Schütz- 
linge des  Naturgottes  das  Leben  der  Natur  in  Wald  und  Wiese  personificiren, 
bald  als  Gefolgschaft  des  Weingottes  die  heitere  und  die  reinsinnliche  Seite  der 
Wirkungen  des  Weines  charakterisiren.  Die  erstere  Art  stellt  sich  in  einer  nicht 
unbeträchtlichen  Beihe  von  jugendlich  schlanken  Satyrn,  Knaben  und  Jünglingen 
dar,  welche  meistens  in  ruhigen  Stellungen  das  Behagen  des  freien  Naturlebens 
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zur  Anschauung  bringen,  während  die  letztere  Art  von  einer  fignrenreichen  und 
wechselvollen  Reihe  bewegter  Gestalten,  als  Satyrn,  Silene,  Pane  und  Paniske, 
sowie  Bakchantinnen  und  Maenaden  gebildet  w;ird,  welche  den  Taumel  der  Lust 
vertreten,  die  der  Gott  gewährt,  oder  den  wilden  Orgiasmus,  den  sein  Cultus  mit 
sich  fuhrt 

Praxiteles  hat  von  diesen  mannigfaltigen  und  verschiedenen  Wesen  des  bak- 
chischen  Thiasos  nicht  wenige  gestaltet;  wir  haben  oben  unter  seinen  Werken 
sowohl  Satyrn,  wahrscheinlich  der  edleren  Art  (Nr.  9,  27,  28),  wie  Silene,  wild- 
schwärmende ältere  Satyrgestalten  (Nr.  14),  wie  einen  bocksfüßigen  Pan  (Nr.  10), 
endlich  auch  nicht  wenige  weibliche  Figuren  dieses  Kreises,  Methe,  Nymphen  und 
Thyaden  gefunden,  Arbeiten,  in  denen  Praxiteles  gleichsam  Seitenstücke  zu  dem 
Chor  der  Meergeschöpfe  von  Skopas' 
Hand  geschaffen  hat.  I)aß  wir  unter 
den  erhaltenen  Kunstwerken  keine  be- 
stimmten Nachbildungen  dieser  Werke 
nachzuweisen  vermögen,  ist  schon  oben 
hervorgehoben,  und  nur  nachdem  hieran 
ausdrücklich  erinnert  ist,  darf  von  einer 
in  fast  unzählbaren  Wiederholungen 
auf  uns  gekommenen  Statue  eines  Sa- 
tyrn, von  der  Fig.  81  das  Exemplar  im 
capitolinischen  Museum  wiedergiebt,  als 
von  einer  praxitelischen  Erfindung  die 
Ilede  sein,  als  welche  sie  fast  ganz  all- 
gemein gilt,  ohne  daß  wir  sie  als  sol- 
che erweisen  können  *^).  Praxitelischer 
Greist  leuchtet  freilich  aus  derselben, 
sowohl  was  ihre  Composition  wie  auch 
was  ihre  Formgebung  anlangt,  hervor, 
wie  dies  die  tüchtigsten  Autoritäten 
anerkennen,  und  schwerlich  läßt  uns 
die  Vergleichung  namentlich  des  Apol- 
lon  Sauroktonos  denselben  Geist  der 
Kunst  verkennen,  wenn  wir  nicht  ver- 
gessen, wie  der  Gott  sich  zum  Satyrn 
verhalten  muß.  Die  schönen  und  fließen- 
den Formen  des  Körpers  zeigen  die 
gesundeste  und  frischeste  Naturwüch- 
sigkeit, jedoch  ohne  jenen  Adel,  wel- 
chen eine  höhere  göttliche  Natur  der 
weichen  Jünglingsschönheit  giebt,  und 
ohne  die  Ausbildung,  die  der  Körper 
den  Übungen  des  Gymnasium  verdankt. 
Zu  ringen  und  zu  kämpfen  würde  die- 
ser Körper  freilich  nicht  taugen,  für  pj^  gj^  g^tyr  im  capitolin.  Museum,  vieUeicht 
ihn   paßt  nur  das  freie  Umherstreifen,  nach  Praiiteles. 
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ein  Tanz  mit  den  Kymphen  oder  diese  behäbige  Kühe,  die  wir  vor  uns  sehen, 
welche  den  Körper  von  oben  bis  unten  durchdringt ,  den  Ann  auf  die  Hüfte 
stützen,  den  rechten  Fuß  fast  nur  schwebend  den  Boden  berühren  läßt.  Ein 
Fantherfell  ist  um  die  Schultern  gehängt  und  verhüllt  beinahe  Nichts  von  den  schö- 
nen Formen  des  Nackten;  das  Gesicht  hat  nur  einen  ganz  leisen,  fast  unmerk- 
lichen Zug  thierischer  Bildung,  und  in  den  Formen  der  nach  oben  breiteren,  nach 
unten  an  den  Schläfen  etwas  schmaleren  Stirn,  von  der  sich  in  der  Mitte  die 
Haare  ein  wenig  emporsträuben,  endlich  in  der  Stellung  der  Augen  ist  die  für  die 
Satyrn  charakteristische  Ziegenbildung  höchst  discret  angedeutet,  der  die  Form 
der  Nase  wenigstens  nicht  widerspricht.  Die  Ohren  sind  nach  oben  spitzig  ver- 
längert, das  ziemlich  reiche  Haar  ist  nachlässig  zurückgeworfen.  Für  die  Bedeu- 
tung der  Statue  muß  daran  erinnert  und  davon  ausgegangen  werden,  daß  bei  den 
Dichtem  die  Satyrn  am  Rande  von  Quellen  und  Bächen  im  Walde  mit  den  Nym- 
phen tanzend  und  spielend  vorkommen,  daß  man  sie  einsam  flötend  in  freier  Na- 
tur, an  Quellen  malte,  und  daß  man  nicht  selten  Statuen  von  Satyrn  an  Brunnen 
aufstellte,  wo  zu  der  Musik  des  Wassergerieseis  sich  ihr  Blasen  zu  gesellen 
schien.  Nun  flötet  freilich  unser  Satyr  nicht,  sondern  er  ruht  nachlässig  und  be- 
quem auf  einen  Baumstamm  gelehnt,  der  das  Waldlocal  andeutet,  und  schaut  mit 
leichtem  und  schalkhaftem  Lächeln  hinaus  in  die  Feme,  gleich  als  lausche  er  dem 
Rieseln  des  Baches  und  dem  Rauschen  der  Wipfel.  Und  so  erscheint  er  ganz 
und  gar  als  die  Personification  der  süßen  Waldeinsamkeit  mit  Fels  und  Quelle, 
und  wer  sich  in  diese  Statue  vertieft,  der  wird  sich  in  jener  Stimmung  über- 
raschen, in  welche  uns  kühle  und  duftige  Waldesstille  an  heiterem  und  heißem 
Sommertage  versetzt. 

Nur  von  den  wenigen  im  Vorstehenden  besprochenen  Werken  des  Praxiteles 
können  wir  Näheres  feststellen  oder  vermuthen,  von  dem  ganzen  weiten  Kreise 
seiner  übrigen  Schöpfungen  wissen  wir  bisher  Nichts,  als  was  oben  im  Verzeich- 
niß  beigebracht  worden  ist.  Bei  dem  Ruhme  und  der  Vortrefflichkeit  des  Meisters 
ist  es  jedoch  undenkbar,  daß  nicht  eine  bei  weitem  größere  Zahl  seiner  Arbeiten 
vom  späteren  Alterthum  mehr  oder  weniger  genau  copirt  worden  wäre,  sehr  wahr- 
scheinlich deshalb,  daß  auch  wir  solche  Nachahmungen  noch  besitzen,  die  wir  als 
das  was  sie  sind  nur  darum  nicht  erweisen  können,  weil  die  Angaben  unserer 
Quellen  über  die  Originale  zu  kurz  und  oberflächlich  sind.  Dieses  schließt  in- 
dessen unsere  Berechtigung  nicht  aus,  dem  maßgebenden  Einflüssen  praxitelischer 
Kunst  in  der  Vollendung  nicht  weniger  Idealgestalten  nachzuspüren,  nur  daß  man 
sich  nicht  verleiten  lassen  darf,  hier  ohne  bestimmte  Gründe  auf  einzelne  erhal- 
tene Monument«  hinzuweisen. 

Als  ein  Gestaltenkreis,  auf  welchen  Praxiteles  besonders  starken  Einfluß  ge- 
habt hat,  gilt  nach  ziemlich  allgemeiner  Überzeugung  derjenige  der  Demeter. 
Eine  unbestreitbare  Thatsache  ist  zunächst,  daß  während  unter  den  Werken  kei- 
nes einzigen  der  großen  Meister  der  vorigen  Periode  eine  Demeter  genannt  wird 
und  in  dieser  jüngeren  Periode  außer  Praxiteles  nur  noch  Damophon  von  Mes- 
sene,  Eukleides  und  Sthennis  die  Göttin  darstellten,  der  erste  zwei  Mal,  die  letz- 
teren beiden  je  ein  Mal,  Praxiteles  sich  mit  derselben  in  ganz  hervorragender 
Weise  befaßte  und  sie  fünf  Mal  in  sehr  verschiedenen  Situationen  bildete.  Auch 
in  erhaltenen  datirten  Monumenten  finden   wir  Demeter  nur  im  Giebel  und   im 
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Cellafries  des  FartheBon,  nicht  aber  als  Galtbild.  Es  scheint  demnach,  als  ob  die 
Zeit  bis  auf  Praxiteles  (denn  die  drei  anderen  Künstler  sind  seine  Zeitgenossen) 
sich  an  den  aus  uralter  Zeit  überkommenen  Cultbildem  der  viel  verehrten  Göttin 
genügen  ließ,  und  als  wahrscheinlich  kann  gelten,  daß  keiner  der  Meister  der 
vorigen  Epoche  ihr  Ideal  neu  gestaltete.  Während  in  Plastik  und  Malerei 
(Euphranor  und  Zeuxis)  unserer  Periode  eine  Reihe  von  neuen  Bildern  der  Göttin 
genannt  werden,  gehört  ihr  unbestreitbar  auch  die  schönste  bisher  auf  uns  ge- 
kommene Demeterstatue,  jene  in  allem  Betracht  hochvorzügliche  sitzende,  im 
Temenos  der  Demeter  und  Kora  in  Knidos  von  Newton  entdeckte  (abgeb.  b. 
Newton,  Discoveries  at  Halicarnassus  Cnidus  and  Branchidae  pl.  55),  in  welcher  mau 
den  Einfluß  der  Kunst  des  Skopas  und  Bryaxis  erkannt  hat,  ohne  gleichwohl  sie 
dem  einen  oder  dem  anderen  dieser  Meister,  neben  welchen  mit  wenigstens  glei- 
chen Ansprüchen  auch  Praxiteles  genannt  werden  könnte,  zuzuschreiben.  Aber 
auch  unter  den  seit  längerer  Zeit  bekannten  Monumenten  giebt  es  mehr  als  eine, 
nur  bisher  nicht  erkannte  und  nicht  richtig  benannte  Statue  der  Demeter,  welche 
den  Geist. der  jüngeren  attischen  Schule  athmet,  so  vor  allen  ein  in  mehren 
Exemplaren  (am  schönsten  im  großen  Saale  des  capitolinischen  Museums  ^®)  er- 
haltener, gewöhnlich  als  Hera  falsch  benannter  Typus,  in  welchem  die  Inutter- 
milde  Segensgöttin  in  trefflichster  Weise  zur  Anschauung  gelangt,  während  ein 
anderer  Typus®'')  mehr  die  erhabene  Göttin  aller  Erdenblüthe  und  die  Herrin  der 
Mysterien  vergegenwärtigt.  Praxiteles  aber  hat  Demeter  außer  im  Kreise  der 
anderen  großen  Götter  erstens  zwischen  der  Tochter  und  dem  mystischen  Sohne 
Jakchos  offenbar  in  diesem  Sinne  als  die  hehre  Göttin  der  eleusinischen  Weihen 
und  wohl  ohne  Zweifel  in  erhabener  und  reifer  Mütterlichkeit  umgeben  von  der 
blühendsten  männlichen  und  weiblichen  Jugend  dargestellt;  zweitens  sodann  als 
die  segengebende  Stifterin  des  Ackerbaus  und  der  heiligen  Satzungen  der  Civili- 
sation  (Thesmophoros)  mit  der  Tochter  und  dem  ersten  Verbreiter  ihrer  Saaten, 
Triptolemos,  in  einer  Gestalt  und  Stimmung,  welche  wir  uns  durch  das  eleusinische 
Erlief  (Anm.  34)  vergegenwärtigen  können.  In  zwei  anderen  Werken  in  den 
Erzgruppen  des  Koraraubes  und  der  Übergabe  der  Tochter  an  den  Gatten  hat 
Praxiteles  die  Göttin  in  lebendigster  dramatischer  Situation  dargestellt  und  wir 
dürfen  wohl  glauben,  daß  in  der  ersteren  dieser  Gruppen  der  Schmerz  der  Mutter 
in  den  schärfsten  Zügen  ausgeprägt  und  zu  wahrhaft  tragischem  Pathos  erhoben 
gewesen  sei;  denn  alle  nur  halbwegs  guten  Darstellungen  des  Koraraubes  in  Re- 
liefen®^) zeigen  uns  die  dem  Käuber  auf  ihrem  Schlangenwagen  nachsetzende 
Demeter  aufgelöst  in  eine  an  Verzweiflung  grenzende  Gemüthsaufregung.  Die 
andere  Gruppe  dagegen,  wenn  wir  auf  ihren  richtig  erkannten  Gegenstand  und 
auf  die  Beproduction  derselben  in  den  in  Anm.  37  genannten  Vasenbildem,  na- 
mentlich in  dem  ungleich  vorzüglicheren  ersteren  derselben  einen  Schluß  bauen 
dürfen,  muß  in  Demeter  die  ganze  tiefe  Wehmuth  jeder  Mutter,  die  ihr  geliebtes 
Kind  dem  fremden  Manne  dahingehen  muß,  in  einer  durch  die  Umstände  und  die 
Bedeutung  der  Personen  gesteigerten  Weise  zur  Anschauung  gebracht  haben. 
Diese  beiden  Demeterstatuen  werden  auf  der  Scala  des  Ausdrucks  die  eine  grade 
so  weit  jenseits  wie  die  andere  diesseits  der  Niobe  gestanden  haben,  mit  der  man 
sie  allein  würdig  wird  vergleichen  dürfen. 

Andere  Götterkreise.    Nächst  dem  Kreise  der  Demeter  hat  Praxiteles' 
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Genius  sich  nach  Ausweis  des  Verzeichnisses  seiner  Werks  besonders  dem  apol- 
linischen zugewandt  und  auch  in  diesem  wie  in  jenem  mehre  Gruppen  geschaf- 
fen, in  denen  wir  die  Darstellung  eines  tiefen  Gemüthslebens  wenigstens  ver- 
muthen  dürfen.  So  in  den  beiden  Gruppen  der  Leto  mit  ihren  Kindern  (St.  6 
und  7),  welche  letzteren  Praxiteles  nicht  als  Kinder,  wie  Skopas  (oben  8.  15), 
sondern  in  blühender  Jugend  der  Mutter  zur  Seite  stellte.  Wenn  wir  lesen,  wie 
die  Poesie  Leto  feiert  als  die  Mutter  so  herrlicher  Kinder  oder  sie  darstellt  im 
freudigen  Stolze  über  dies  ihr  Mutterglück,  so  mögen  wir  ahnen,  wie  in  diesen 
praxitelischen  Gruppen  die  Leto  mit  dem  Ausdruck  dieses  freudigen,  ja  stolzen 
Muttergefühles  eine  herrliche  und  doch,  wie  die  Poesie  sie  nennt,  milde  Matrone 
zwischen  den  glänzendsten  und  frischesten  Bildern  göttlicher  Jugend  dastand.  Und 
auf  Grund  des  schönen  Gegensatzes,  zu  dem  der  Parthenonfries  Poseidon  und 
ApoUon  verbindet  (Bd.  I.  S.  305)  ist  es  gewiß  nicht  zu  gewagt,  zu  glauben,  Praxi- 
teles habe  sich  diesen  Gegensatz  in  seiner  entsprechenden  Gruppe  (Nr.  8)  nicht 
entgehn  lassen,  während  ein  noch  reicher  abgestuftes  Bild  matronaler  Erhaben- 
heit, jungfräulich  strengen  Ernstes  und  blühendster  Mädchenunschuld  in  der 
Gruppe  der  zwischen  Athene  und  Hebe  thronenden  Hera  (Nr.  2)  geboten  sein 
mochtet  Und  wie  mochte  des  Gottes  edlere  Natur  in  wiederum  einer  anderen 
Gruppe,  der  dionysischen  (Nr.  9)  über  die  seiner  Begleiter,  des  Satyrn  und  der 
Methe  hervorleuchten,  welche  reichen  Contraste,  harmonisch  aufgelöst  und  ver- 
bunden mochten  sich  hier  dem  Auge  darbieten. 

Dies  Alles  sind  freilich  Bilder,  welche  wir  nach  dem  bisherigen  Stande  un- 
serer Monumentalforschung  nur  mit  dem  Auge  des  Geistes  zu  schauen  vermögen, 
vorausgesetzt  obendrein,  daß  unser  Blick  nicht  durch  Vorurteile  geblendet  ist 
Daß  es  aber  nicht  Phantasmagorieen  sind,  welche  wir  uns  so  ausmalen,  wird  sich 
aus  den  folgenden  Betrachtungen  des  über  Praxiteles'  Kunstcharakter  Überliefer- 
ten wenigstens  zum  Theü  ergeben.  Um  aber  hier,  wo  es  sich  zunächst  um  die 
Werke  des  Meisters  handelt,  uns  so  nahe  wie  immer  möglich  an  die  Urkunde  und 
an  das  mit  Sicherheit  Auszumachende  zu  halten ,  werden  alle  nicht  direct  beleg- 
baren Vermuthungen  über  die  Gestaltung,  welche  unter  Praxiteles'  Hand  die  von 
ihm  dargestellten  Gottheiten  annahmen,  zu  unterdrücken  sein,  während  den  Bild- 
werken aus  den  Kreisen  des  Menschlichen  noch  eine  kurze  Betrachtung  zugewen- 
det >;^erden  möge.  Am  genauesten  kennen  wir  aus  Kallistratos'  Beschreibung  den 
Diadumenos  (Nr.  38).  Der  Bhetor  schildert  auch  ihn,  wie  den  Eros,  als  einen 
weichen  Jüngling  auf  der  Grenze  des  Knabenalters  und  von  liebensvrürdiger  Schön- 
heit und  macht  abermals  viele  Worte  über  die  fließende  und  fleischige  Behand- 
lung des  Erzes.  Das  Motiv  der  Composition  war  das  Umlegen  einer  breiten  Binde 
(nicht  einer  Siegertaenie)  um  das  Haupt,  durch  welche  die  Stirn  von  den  über 
dieselbe  herabfallenden  Locken  befreit  wurde,  während  diese  sich  über  den  Nacken 
ausbreiteten.  Der  Jüngling  schien  sich  zum  Tanze  anschicken  zu  wollen;  seinem 
liebreizenden  Blick  aber  waren  Scham  und  Zucht  gesellt  und  er  glänzte  in  Freu- 
digkeit^^). Unter  den  andern  Werkeii  aus  diesem  Kreise  sind  die  Statuen  der 
weinenden  Matrone  und  der  lachenden  Dirne  (Nr.  41)  besonders  deswegen  zu  be- 
merken, weil  nach  Plinius'  Zeugniß  bei  ihnen  der  Schwerpunkt  der  Erfindung  in 
dem  Ausdrucke  der  entgegengesetzten  AfTecte  gelegen  zu  haben  scheint.  Nach  einer 
wahrscheinlichen  Vermuthung    von   Urlichs   (Observationes  p.  14)  gehörten  diese 
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Statuen,  wie  einige  andere  von  anderen  Künstlern,  zu  den  Ornamenten  des  athe- 
nischen von  Lykurgob  vollendeten  und  neu  ausgeschmückten  Theaters  und  waren 
durch  Motiye  der  Komödie  angeregt  Die  Nachricht,  daß  die  Buhlerin  ein  aber- 
maliges Bild  der  Phryne  gewesen  sei,  und  daß  man  in  ihr  die  Liebe  des  Künst- 
lers und  deren  Lohn  im  Gresichte  des  Mädchens  erkannt  habe,  scheint  (nach  ür- 
lichs)  Nichts  als  ein  epigrammatischer  Einfall  zu  sein.  Von  den  übrigen  Werken 
wissen  wir  Näheres  nicht  und  wenden  uns  deshalb  zu  den  Urteilen  der  Alten 
über  Praxiteles'  Kunst  und  zu  dem  Versuche,  auf  der  Grundlage  dieser  Urteile 
und  dessen,  was  uns  die  Werke  gelehrt  haben,  ein  einheitliches  Bild  von  dem 
Wesen  der  praxitelischen  Kunst  zu  entwerfen. 

Nicht  wenige  antike  Zeugnisse  bei  Dichtern  und  Prosaisten  verkünden  den 
Ruhm  des  Praxiteles,  nennen  ihn  unter  den  größten  Künstlern  Griechenlands,  ja 
stellen  ihn  zum  Theil  allein  neben  Phidias.  Die  meisten  dieser  Zeugnisse  aber 
tragen  zur  Erkenntniß  dessen,  was  wir  zu  erkennen  streben:  die  Art  der  Größe 
des  Künstlers,  Nichts  bei  Von  Bedeutung  sind  in  diesem  Betracht  nur  diejeni- 
gen, welche  Praxiteles'  hohe  Vorzüglichkeit  insbesondere  als  Marmorbildner  her- 
vorheben, in  sofern  das  Material,  in  welchem  ein  Künstler  arbeitet,  wie  schon 
mehrmals  hervorgehoben  worden,  für  den  Geist  seiner  Kunst  von  Bedeutung  ist 
Praxiteles  beschränkte  sich  nicht,  wie  Skopas  wesentlich,  auf  den  Marmor;  hoch- 
bedeutende unter  seinen  Werken  waren  in  Erz  gegossen,  aber  glücklicher  war  er 
nach  Plinius  In  der  Bearbeitung  des  Marmors,  in  der  er  nach  demselben  Zeugen 
sich  selbst  übertraf  und  der  er,  auch  nach  Ausweis  seiner  Werke  seinen  größeren 
Ruhm  verdankt  Liegt  hierin  ein  erster  Zug  seiner  künstlerischen  Verwandtschaft 
mit  Skopas,  so  darf  doch  nicht  vergessen  werden,  daß  Praxiteles'  Thätigkeit  als 
Erzgießer  ihn  wiederum  von  Skopas  unterscheidet  und  ihn,  zunächst  technisch, 
dann  aber  auch,  da  Material  und  Technik  mit  dem  geistigen  Gehalte  der  Kunst- 
werke im  Zusammenhange  stehn,  in  innerlicher  und  geistiger  Beziehung  als  viel- 
seitiger selbst  noch  über  Skopas  erhebt  Als  Zeugniß  für  die  große  Sorgfalt, 
welche  Praxiteles  auf  die  Vollendung  seiner  Marmorwerke  verwandte,  mag  auch 
die  Nachricht  angeführt  werden,  daß  er  die  Technik  der  enkaustischen  Malerei, 
welche  bei  der  Färbung  einzelner  Theile  an  Marmorwerken  in  Anwendung  kam, 
vervollkommnet  hat,  und  daß  er  den  großen  Enkausten  Nikias  zur  Ausführung 
dieser  Malerei  an  manchen  seiner  Werke,  die  er  selbst  seine  liebsten  nannte, 
"verwendete. 

Auf  die  technische  und  formelle  Seite  der  Kunst  des  Praxiteles  oder  über- 
wiegend auf  diese  beziehn  sich  femer  noch  die  folgenden  Zeugnisse  der  Alten. 

Am  wenigsten  bedeutend  für  die  Bestimmung  des  Charakters  praxiteli- 
scher  Arbeiten  ist  das  Lob ,  welches  ein  unbekannter  aber  kunstsinniger 
Schriftsteller  (Auetor  ad  Herenn.  4,  6)  den  Armen  der  praxitelischen  wie  den 
Köpfen  der  myronischen  und  den  Torsen  (genauer  der  Brust)  der  polykletischen 
Statuen  spendet.  Wäre  dies  Lob  auf  die  Arme  der  knidischen  Aphrodite  oder 
des  thespischen  Eros  oder  sonst  einer  der  jugendlichen  Gebilde  unseres  Meisters 
zugespitzt,  oder  wären  wir  berechtigt,  was  wir  nicht  sind,  dasselbe  als  in  der  Art 
zugespitzt  zu  verstehn,  so  dürfen  wir  dasselbe  als  ein  Zeugniß  für  besonders  feine 
Grazie  betrachten,  etwa  wie  die  vielfach  wiederholten  Lobpreisungen  rafaelischer 
Madonnenhände.    Da  das  Zeugniß  aber  ganz  allgemein  lautet,  so  wenlen  wir   es 
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war  dann  zu  verwerthen  vermögen,  wenn  wir  es  in  Gegensatz  bringen  dürfen  zu 
dem  leisen  Tadel,  welcher  in  Beziehung  auf  die  Bildung  der  Glieder,  allerdings 
nicht  bei  demselben  Schrii'tsteller,  gegen  den  Bildhauer  und  Maler  Euphranor  und 
gegen  den  Maler  Zeuxis  ausgesprochen  wird,  welche  beiden  großen  Künstlern  die 
Glieder  im  Verhältniß  zum  Körper  etwas  zu  schwerfallig  und  massenhaft  bildeten, 
und  wenn  wir  andererseits  an  Lysippos  denken y  von  dem  gesagt  wird,  er  habe, 
um  die  Schlankheit  seiner  Statuen  zu  fördern,  die  Köpfe  kleiner  und  die  Glied- 
maßen schmächtiger  und  trockener  dargestellt  als  ältere  Bildner.  Praxiteles  da- 
gegen, so  würde  der  Sinn  des  Zeugnisses  sein,  wußte  die  Glieder,  namentlich  die 
Arme,  im  reinsten  Ebenmaß,  im  schönsten  Verhältniß  zu  der  Gesammtheit  des 
Körpers  und,  warum  sollten  wir  das  nicht  glauben,  bei  allen  den  sehr  verschiede- 
nen Gegenständen,  die  er  darstellte,  mit  besondem  fein  abgewogener  Schönheit 
zu  bilden. 

Bedeutender  scheint,  richtig  verstanden,  eine  andere  Stelle.  Cicero  (de  divinat 
2,  21.  48.  SQ.  Nr.  1297)  spricht  von  einem  durch  den  Zufall  gebildeten  Panskopf  von 
Marmor  und  sagt:  das  ist  kein  Wunder,  denn  es  stecken  ja  selbst  praxiteli- 
sehe  Köpfe  im  Stein.  Das  ist  ein  ähnlicher  Ausspruch  wie  der  Michel  Angelos, 
die  Statuen  steckten  im  Stein,  nur  müßten  sie  herausgeholt  werden.  Offenbar 
soll  hier  durch  die  Worte:  „selbst  praxitelische  Köpfe"  etwas  ganz  Vorzügliches, 
ein  Höchstes  in  seiner  Art  bezeichnet  werden,  und  das  wird  auch  nicht  durch 
eine  Parallelstelle  (ibid.  1,  13.  SQ^  Nr.  1186)  aufgehoben,  wo  es  nach  Anführung 
derselben  Geschichte  heißt,  es^mag  wohl  eine  Art  von  Figur  zu  Tage  gekommen 
sein,  nur  nicht  eine  solche,  wie  sie  Skopas  macht.  Denn,  will  man  auch  darauf 
kein  Gewicht  legen,  daß  hier  von  Figur,  dort  von  praxitelischen  Köpfen  die 
Rede  ist,  so  ist  grade  Skopas  der  Praxiteles  verwandteste  Künster,  und  die  Her- 
vorhebung praxi telischer  Köpfe  als  ein  Höchstes  wird  nicht  beeinträchtigt,  wenn 
Skopas  an  dem  gleichen  Lobe  theilnimmt.  Worin  der  Vorzug  praxitelischef 
Köpfe  vor  denen  anderer  Meister  bestanden  habe,  wird  freilich  nicht  gesagt,  und 
nur  die  Betrachtung  der  ferneren  Zeugnisse  dürfte  uns  berechtigen,  denselben  in 
hoher  individueller  Schönheit  und  feinem  seelischen  Ausdruck  zu  suchen.  Daß  in 
diesen  Stellen  Praxiteles  und  Skopas  nur  als  Marmorbildner  genannt  seien  und 
daß  an  ihrer  Stelle  eben  so  gut  jeder  andere  Künstler  stehn  könnte,  das  muß  in 
Abrede  gestellt  werden. 

Ohne  Frage  das  wichtigste  Zeugniß  aber  von  denjenigen,  die  zunächst  die 
formelle  Seite  der  praxitelischen  Kunst  angehn,  steht  bei  Quintilian  an  derselben 
Stelle  (12,  10,  8  und  9),  welche  schon  für  Phidias,  Polyklet  und  Demetrios  be- 
nutzt worden  ist,  und  zwar  im  so  genauem  Zusammenhange  mit  dem  von  diesen 
Künstlern  Ausgesagten,  daß  das  Ganze  nochmals  hergesetzt  werden  muß.  „An 
Fleiß  und  würdevoller  Schönheit  (decus)  übertrifft  Polyklet  die  Übrigen,  doch  ge- 
stehn  wir,  um  Anderen  nicht  zu  nahe  zu  treten,  zu,  daß  ihm,  dem  von  den  Meisten 
die  Palme  zuerkannt  wird,  die  Erhabenheit  abgeht.  Denn  gleichwie  er  der  mensch- 
liehen  Form  würdige  Schönheit  über  die  Natur  hinaus  beigelegt  hat,  so  hat 
er  die  Majestät  der  Götter  nicht  erfüllt,  ja  er  soll  selbst  das  reifere  Alter  ver- 
mieden und  Nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  gewagt  haben.  Was  aber  Poly- 
klet abging,  das  war  Phidias  und  Alkamenes  verliehen.  Doch  war  Phidias  ein 
größerer  Künstler  in  der  Darstellung  der  Götter  als  in  derjenigen  der  Menschen, 
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im  Elfenbein  aber  weit  über  alle  Nebenbuhlerschaft  erhaben,  und  hätte  er  auch 
Nichts  als  die  Minerva  in  Athen  und  den  Juppiter  in  Olympia  gemacht,  durch 
dessen  Schönheit  er  der  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzufügte;  so 
sehr  entsprach  die  Majestät  des  Werkes  dem  Gotte  selbst.  Yon  Praxiteles  aber 
und  Lysippos  sagt  man  sehr  richtig,  sie  seien  der  Naturwahrheit  nahe  ge- 
kommen (accessisse) ,  denn  Demetrios  ist  in  derselben  zu  weit  gegangen  und 
hatte  es  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheit  abgesehn/' 

Indem  für  die  Theile  dieses  Urteils,  welche  Fhidias,  Folyklet  und  Demetrios 
angehn,  auf  früher  Yorgetragenes  verwiesen  wird,  sind  hier  die  Praxiteles  direct 
angehenden  Worte  besonders  in's  Auge  zu  fassen.  Er  und  Lysippos  sind  der 
Naturwahrheit  nahe  gekommen,  sagt  unser  Gewährmann,  und  diese  An- 
näherung an  die  Wahrheit  stellt  er  in  doppelten  Gegensatz  einerseits  gegen  die 
göttliche  Erhabenheit  phidias'scher  und  genen  die  über  natürliches  Maß  hinaus 
gesteigerte  (stilisirte)  Schönheit  polykletischer  Werke,  andererseits  gegen  den 
blolten  Sealismus  des  Demetrios.  Alles  kommt  hier  offenbar  darauf  an,  die  Art 
der  Naturwahrheit  des  Praxiteles  mit  einem  Worte  zu  bezeichnen,  welches  die- 
selbe in  ihrer  Stellung  zu  diesem  doppelten  Gegensatze  erläutert;  und  da  wird 
sich  kaum  ein  besseres  Wort  finden  lassen,  als  Individualismus.  Die  großen 
Künstler  der  vergangenen  Zeit  schufen  nicht  Individuen,  sondern  Typen;  Phidias 
Typen  des  höchsten  geistigen  Daseins,  Polyklet  Typen  der  absoluten  Formschön- 
heit, Myron,  der  hier  auch  seine  Stelle  finden  kann,  Typen  des  intensivsten  ani- 
malen  Lebens  und  der  höchsten  körperlichen  Bewegung.  Natürlich  soll  die  Kunst- 
weise der  drei  großen  Meister  mit  dem  hier  gewählten  Ausdruck  nicht  etwa  er- 
schöpfend bezeichnet  werden,  denn  sie  hat  ja  allerdings  noch  ganz  andere  Seiten; 
aber  das  hier  Berührte  bildet  das  Unterscheidungsmerkmal  derselben  von  der  Kunst 
des  Praxiteles,  die  ebenfalls  noch  andere  Seiten  hat,  das  Unterscheidungsmerkmal 
der  Stilisirung  von  der  Naturwahrheit,  die  deshalb  als  Individualismus  erscheint, 
weil  sie  nicht  aus  der  Natur  Abstrahirtes  darstellt,  sondern  sich  mit  der  Schön- 
heit und  Vollkonmienheit  begnügt,  welche  die  ungestört  schaffende  Natur  im  In- 
dividuum als  ihre  vollkommensten  Leistungen  zu  Tage  fördert.  Die  Realisten  im 
anderen  Gegensatze  streben  ebenfalls  nach  Naturwahrheit,  nach  Individualismus, 
aber  sie  geben  das  Moment  der  Schönheit  auf;  nicht  die  individuelle  Schönheit, 
sondern  die  individuelle  Eigen thümlichkeit,  auch  die  häßliche,  auch  die  in 
der  freien  Entwickelung  gehenmite,  ist  ihr  Augenmerk.  Praxiteles  dagegen  ist 
der  Naturwahrheit  nahe  gekommen,  während  er  das  Moment  der  Schönheit 
festhielt. 

Diesen  Individualismus  der  Schönheit  haben  nach  Quintilian  Praxiteles  und 
Lysippos  gemein.  Dennoch  offenbart  er  sich  in  diesen,  in  manchem  Betracht 
grundverschiedenen  Künstlern  verschieden.  Wie  ihm  Lysippos  nachstrebte,  das 
wissen  wir,  es  war  durch  die  äußerste  Feinheit  der  Formgebung,  die  sich  auch  in 
den  kleinsten  Einzelheiten,  z.  B.  in  der  Bildung  der  Haare  darthat;  wie  er  sich 
bei  Praxiteles  offenbarte,  ist  zunächst  nicht  überliefert,  und  wir  müssen  daher 
versuchen  es  aus  der  Verbindung  verschiedener  Merkmale  abzuleiten.  Vielleicht 
wird  man  sich  begnügen  müssen,  den  Individualismus  der  praxitelischen  Werke 
in  ihrer  Mannigfaltigkeit  zu  erkennen,  yermöge  deren  Praxiteles  den  directesten 
Gegensatz  zu  dem  am  meisten  typisch   formenden  Künstler  Polyklet  bildet,  aber 
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auch  zU  PhidiaSy  der  in  der  Darstellung  der  Götter  größer  war  als  in  der  der 
Menschen,  und  zu  Myron,  der,  aussclüießlich  der  Darstellung  des  Körperlichen  zu- 
gewandt, die  Seele  nicht  ausdrückte.  Eine  größere  Mannigfaltigkeit  als  die  der 
praxitelischen  Arbeiten  scheint  kaum  denkbar,  wenn  der  Meister  aber  Alter  und 
Jugend,  Männer  und  Weiber,  Götter  und  Menschen  mit  gleichem  Glück  zur  Dar- 
stellung zu  bringen  weiß,  worauf  beruht  das,  wenn  nicht  auf  dem  Individualismus? 
Vielleicht  also  müssen  wir  uns  begnügen,  den  Individualismus  des  Praxiteles,  die 
Naturwahrheit  seiner  Werke  in  dieser  Mannigfaltigkeit  zu  erkennen,  vielleicht 
aber  auch  ergiebt  sich  aus  den  folgenden  Betrachtungen  noch  ein  anderes  Moment, 
um  den  Individualismus  des  Praxiteles  zu  charakterisiren. 

Die  Besprechung  des  quintilianischen  Urteils  hat  uns  schon  von  der  Darstel- 
lung der  formellen  Seite  des  praxitelischen  Eunstcharakters  zu  derjenigen  de^ 
innerlichen  und  geistigen  hinübergeleitet;  sachgemäß  hat  jetzt  der  antike  Aus- 
spruch über  unseren  Künstler  zu  folgen,  von  dem  nicht  mit  Unrecht  gesagt  ist, 
er  müsse  füglich  den  Eckstein  der  ganzen  Untersuchung  bilden,  und  Mer  es  we- 
sentlich mit  dem  geistigen  Theil  des  praxiteb'schen  Kunstschaffens  zu  thun  hat. 
Praxiteles,  sagt  Diodor  von  Sicilien  (im  Anfange  der  Fragmente  seines  26.  Buches 
SQ.  Nr.  1298)  ist  derjenige  Künstler,  welcher  im  höchsten  Grade  die  Be- 
wegungen des  Gemüths  im  Steine  darzustellen  wußte.  Die  Bewegun- 
gen des  Gemüths  (tä  Tfjg  tpvxiJG  na&tj)  sagt  unser  Gewährsmann,  mit  einem 
Worte,  welches  die  Griechen  für  die  ganze  Scala  der  Erschütterungen 
unseres  Innern  von  der  zartesten  Begung  des  Gefühls  bis  zum  tosenden  Sturm 
der  Leidenschaft,  von  der  heiteren  Freude  zum  tödtlichen  Schmerz  gebrauchen, 
und  Praxiteles  ist  der  Künstler,  der  diese  Bewegungen  im  höchsten  Grade  {axQtog) 
darzustellen  wußte ;  nicht  als  ob  nicht  andere  Künstler  sie  auch  dargestellt  hätten, 
aber  er  that  es  mehr  als  alle  Anderen,  verstand  es  besser  als  alle  Anderen,  das 
bewegte  Innere  in  der  Form  zur  Anschauung  zu  bringen.  Was  will  dieser  Aus- 
spruch Anderes,  als  den  Schwerpunkt  der  Kunst  des  Praxiteles  bezeichnen?  Und 
es  scheint  in  der  That,  daß  er  denselben  vollkommen  bezeichnet,  daß  alle  übrigen 
Seiten  des  Kunstcharakters  unseres  Meisters  aus  diesem  Grundprinzipe  seines 
Strebens  entweder  folgen  oder  sich  mit  demselben  zu  schönster  Harmonie  ver- 
binden. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  zunächst,  um  uns  ,den  vorstehenden  Satz  zur  Über- 
zeugung zu  bringen,  die  verschiedenen  Bewegungen  des  Gemüths,  welche  Praxi- 
teles in  seinen  Werken  zur  Anschauung  brachte.  Fröhliche  und  ausgelassene 
Lustigkeit  steht  in  der  lachenden  Buhlerin  und  in  den  bakchisch  lärmenden  und 
schwärmenden  Satyrn  fichwermüthiger  Trauer  in  der  weinenden  Matrone  und  tie- 
fer Wehmuth  in  der  Demeter  Katagusa  gegenüber;  wir  fanden  freudige  Jugend- 
lust besonders  in  dem  Diadumenos  und  dem  dritten  Eros  neben  der  wildesten 
Leidenschaft  in  der  Demeter  der  Gruppe  des  Koraraubes;  würdevolle  Mutter- 
milde durften  wir  in  der  Demeter  der  beiden  Gruppen  mit  ihrer  Tochter  und 
Jakchos  und  Trip'tolemos  voraussetzen,  Mutterfreude  von  Stolz  überglänzt  in  Leto 
zwischen  ihren  Kindern;  sinnliches  Behagen  trat  uns  in  dem  Satyr,  jugendliche 
naive  Anmuth  in  dem  Sauroktonos  entgegen;  heitere  SelbstgeföUigkeit  wird  sich 
in  dem  sich  schmückenden  Mädchen  (Nr.  42),  kühner  hervortretende  Sinnlichkeit 
in  den  Porträts  der  Phryne   ausgesprochen   haben,    während   bei  der  knidischen 
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Aphrodite  ein  Hauch  des    sinnlichen  Behagens   die  göttliche  Erhabenheit  .in  die 
Sphäre  des  menschlichen  Empfindens  versetzte. 

Mit  dem  Streben  nach  feiner  Entwickelung  der  Seelenbewegung  hangt  sodann, 
um  dies  gleich  hier  anzufügen,  eine  Compositionsweise  zusammen,  welche  uns  ein- 
zelne Male,  so  in  seinen  drei  Eroten,  in  Aphrodite  und  Fhaeton,  auch  unter  Skopas' 
Werken  begegnet,  bei  Praxiteles  aber  ungleich  häufiger  auftritt  und  augenschein- 
lich weiter  aus-  und  durchgebildet  ist:  die  Zusammenstellung  kleinerer  Gruppen 
von  zwei  und  drei,  nicht  eigentlich  durch  eine  scharf  ausgeprägte  dramatische 
Handlung  yerbundener  Personen,  in  denen  verschieden  abgestufte  oder  auch  ent- 
gegengesetzte Affecte  zur  Anschauung  kommen,  die  wie  Consonanzen  oder  Disso- 
nanzen wirken,  so  einerseits  die  weinende  Matrone  und  die  lachende  Dirne,  Aphro- 
dite und  Phryne,  andererseits  Dionysos  mit  Träubling  und  Trunkenheit,  die  apol- 
linischen und  demetre'ischen  Gruppen  und  andere  mehr,  die  in  diesem  Sinne  zum 
Theil  oben  schon  näher  beleuchtet  wurden.  Dagegen  sind  ausgedehnte  Composi- 
tionen  vieler  Figuren  wie  die  tegeatischen  Giebelgruppen  oder  die  Achilleusgruppe 
des  Skopas  unter  Praxiteles'  Werken,  wenn  wir  von  der,  grade  auch  dieses  Um- 
standes  wegen,  zweifelhaften  Niobegruppe  absehn,  nicht  nachweisbar;  denn  die 
bakchische  Gruppe  Nr.  14  (Maenaden,  Karyatiden  und  Silene)  kann  sich  schwer- 
lich mit  den  skopasischen  Composiiionen  auf  eine  Linie  stellen,  die  Gruppen  des 
Xoraraubes  und  der  Eatagusa  sind  wahrscheinlich  auf  drei  Personen  beschränkt 
gewesen,  und  die  Herakleskämpfe  in  den  Giebeln  des  Herakleion  in  Theben  kann 
man  vollends  als  größere  einheitliche  Compositionen  nicht  auffassen. 

Sei  der  Besprechung  des  Skopas  ist  schon  darauf  hingewiesen,  daß  und 
warum  für  den  Künstler,  der  die  DarsteUung  der  Leidenschafben  zum  geistigen 
Mittelpunkte  seines  Strebens  macht,  die  Jugendlichkeit  der  Grestalten  gevdsser- 
maßen  Bedingung  ist  Auch  für  Praxiteles  ist  dies  im  vollen  Maße  anzuerken- 
nen. Aber  die  Scala  der  Gemüthsbewegungen,  die  Praxiteles  ausdrückt,  ist  größer 
als  die  des  Skop^;  während  dieser  es  vorwiegend  mit  den  intensiveren  Be- 
wegungen des  Gemüths  zu  thun  hat  und  sich  demnach  überwiegender  im  Kreise 
der  Jugend  hält,  ist  Praxiteles  keine  Regung  der  Seele  fremd,  und  demgemäß 
umfassen  seine  Bildwerke  fast  alle  Lebensalter.  Hier  muß  aber  noch  auf  einen 
anderen  Punkt  aufmerksam  gemacht  werden.  In  der  Äußerung  der  Bewegungen 
des  Gemüths  mehr  als  in  sonstigen  Beziehungen  sondern  sich  die  Individuen  von 
den  Individuen,  kein  Mensch  zürnt  und  liebt,  äußert  Schmerz  und  Freude,  lacht 
und  weint  wie  der  andere.  Deshalb  kann  der  Ausdruck  der  Gemüthsbewegung 
nur  dann  wahr  sein,  wenn  er  durchaus  individuell  ist;  wird  dieser  Individualismus 
aufgegeben,  so  wird  der  pathetische  Ausdruck  hohl  und  maskenhaft  Das  ist  der 
Punkt,  wo  das  Innerliche  mit  dem  Formellen  der  praxitelischen  Kunst  sich  be- 
rührt, das  ist  zugleich  der  tiefere  Grund,  warum  Praxiteles  auf  den  Individualis- 
mus angewiesen  war,  warum  er  sich  an  die  im  Individualismus  liegende  Natur- 
wabrheit  hielt.  Weil  aber  Praxiteles  nicht  Realist  war,  wie  Demetrios,  weil  er 
in  seinem  Individualismus  die  Schönheit  als  Grundprinzip  der  Kunst  festhielt, 
mußte  er  vorwiegend  als  Bildner  der  Jugend  und  des  Weibes  erscheinen,  denn  in 
der  Jugend  und  im  Weibe  tritt  das  Moment  der  naturgemäßen,  individuellen 
Schönheit  am  stärksten  hervor.  Es  ist  demnach  sehr  begreiflich,  daß.  die  Darstel- 
lungen der  Aphrodite   und  des  Eros,  daneben  des  lakchos,  ApoUon,  Dionysos  zu 
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seinen  vorzüglichsten  Leistungen  zählen.  Jedoch  ist  Praxiteles  weit  entfernt  von 
aller  Einseitigkeit  und  nicht  wie  Polyklet  auf  die  glatten  Wangen  der  Jagend 
beschränkt,  noch  auch  auf  ruhige  Situationen;  die  weiche  Schönheit  ist  nur  ein 
Moment  seiner  Kunst,  und  so  gut  die  individuelle  Schönheit,  wenn  auch  modiü- 
cirt,  beim  Manne  wie  beim  Weibe,  im  höheren  wie  im  zarteren  Alter,  in  der  Be- 
wegung wie  in  der  Ruhe,  in  der  Anstrengung  wie  in  der  Behäbigkeit  hervortre- 
ten kann,  bildet  Praxiteles  neben  Gestalten  des  Weibes  in  der  Jugendblüthe  auch 
solche  im  reifen  Alter  (Demeter,  Leto,  Hera)  und  neben  den  feinen  Junglingsfigu* 
ren  auch  Männer  in  vollster  Kraft  der  Entwickelung ,  wie  im  höheren  Alter  (Po- 
seidon, Zeus,  Hades,  Trophonios).  Und  so  wie  die  Schönheit  des  Individuums 
durch  die  höhere  oder  niedrigere  Entwickelung  des  Geistes-  und  Gemüthslebens 
tausendfach  modificirt  werden  kann,  ohne  darum  aufzuhören,  so  schafft  Praxiteles 
neben  Idealgestalten,  Tempelbildem,  in  denen  das  Alterthum  die  wahren  Abbilder 
der  Gottheiten  erkannte,  auch  sinnlich  bewegte  Phantasiewesen,  wie  die  Satyrn 
und  Nymphen,  und  stellt  Personen  aus  dem  wirklichen  Leben,  ja  aus  einer  nie- 
deren Sphäre  des  Lebens  dar. 

In  der  Verschmelzung  dieses  individuellen  Momentes  in  der  Formgebung  mit 
dem  subjectiv  seelisch  Bewegten  im  Ausdruck  liegt  die  Größe  unseres  Künstlers 
und  das  Wesen  der  praxitelischen  Kunst. 

Idealbildner  ist  Praxiteles,  insofern  als  er  niemals  sein  Streben  auf  die  rein  kör- 
perliche Schönheit  beschränkt,  als  in  keinem  Falle  sein  Streben  nur  auf  die  Form, 
auf  das  Äußerliche  und  Sinnliche  allein  gerichtet  ist,  sondern  'indem  es  ihm  gilt 
die  bewegte  Seele  in  der  entsprechenden  Form  des  Körperlichen  zur  Anschauung 
zu  bringen,  und  er  demgemäß  bald  die  zarte  und  sinnliche,  bald  die  kräftige 
und  ernste  Schönheit  darstellt.  Das  begründet  seine  Verwandtschaft  mit  Skopas, 
diese  Verwandtschaft,  die  es  erklärlich  macht,  wie  das  Alterthum  bei  der  Gruppe 
der  Niobe  zweifeln  konnte,  welchem  der  beiden  Meister  sie  gehöre.  Skopas  aber 
ist  nicht  allein,  wie  oben  angedeutet,  leidenschaftlicher,  pathetischer  als  Praxiteles, 
sondern  auch  reiner  idealisch  gestimmt  als  dieser,  sofern  er  seltener  in  den  Kreis 
des  Reinmenschlichen  herabsteigt.  Das  Gesagte  aber  begründet  auch  den  Zu- 
sammenhang des  Praxiteles  mit  der  Gesammtrichtung  der  attischen  Kunst  von 
Kaiamis  an  bis  zu  den  Künstlern  aus  römischer  Zeit.  Dagegen  ist  Praxiteles 
auch  wieder  nicht  Idealbildner  im  höchsten  und  eigentlichen  Sinne,  weil  er  nicht 
supranaturalistische  Ideen  in  überriienschlicher  Form  darstellt,  auch  nicht  von  der 
reinen  Idee  in  seinen  Bildungen  ausgeht,  sondern  seine  Kunst  in  die  Verschmel- 
zung des  menschlich  Seelischen  mit  dem  reinmenschlich  Körperlichen  setzt. 
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Die  Niobegruppe^^). 

(Siebe  die  beiliegende  Tafel  Fig.  82.) 


„Gleicher  Zweifel  (wie  über  eine  Janusstatue)  besteht  darüber,  ob  die  Niobe 
mit  ihren  sterbenden  Kindern,  welche  im  Tempel  des  Apollo  Sosianus  ist,  ein 
Werk  des  Skopas  oder  des  Praxiteles  sei.**  Mit  diesen  Worten  berichtet  Plinius 
über  die  Gruppe  der  Niobe,  und  obwohl,  wie  der  ganze  Zusammenhang  der  Stelle 
zeigt,  der  Zweifel  über  den  Urheber  sich  zunächst  daran  knüpft,  daß  der  Meister 
an  dem  Werke  selbst  nicht  genannt  war,  obgleich  einige  Epigramme  auf  die 
Kiobe  Praxiteles  als  den  Yerfertiger  nennen,  obgleich  mehr  als  ein  bedeutender 
.  Kunstgelehrter  nach  wechselnden  Gründen  den  Zweifel  des  Alterthums  heben  zu 
^  können  und  die  Gruppe  bald  auf  Skopas  bald  auf  Praxiteles  zurückfühien  zu 
dürfen  glaubte  ^  ^),  so  wird  doch  eine  Entscheidung  schwerlich  möglich  sein,  und  man 
wird  anerkennen  müssen,  daß  die  Zweifel  der  alten  Kunstkenner  auch  auf  inneren 
Gründen  beruhen,  und  folglich,  daß,  mögen  Unterscheidungsmerkmale  des  Kunst- 
Charakters  der  beiden  großen  Zeitgenossen  vorhanden  sein,  wie  sie  in  den  vorigen 
Capiteln  angedeutet  sind,  grade  die  Niobegruppe  ein  von  dem  so  vielfach  ver- 
w^andten  Geiste  Beider  durchathmetes  Werk,  ein  Zeugniß  eben  dieser  Geistesver- 
wandtschaft war.  Wenn  wir  es  demnach  wie  die  Alten  unentschieden  lassen 
müssen,  wer  von  beiden  Künstlern  der  Meister  der  Gruppe  sei,  so  ist  diese  des- 
^  halb  ein  nicht  minder  schätzbares  Denkmal  der  Kunst  der  Periode,  von  der  wir 
reden  und  der  Künstler,  die  wir  kennen  gelernt  haben,  ja  vielleicht  grade  durch 
den  Zweifel  über  den  Urheber  doppelt  schätzbar,  weil  sie  durch  denselben  für 
uns  zum  Zeugniß  für  die  Kunst  beider  Meister,  zu  einem  Denkmal  der  ganzen 
Periode  in  ihren  höchstbegabten  Vertretern  wird.  Aber  auch  ganz  abgesehn  von 
ihrer  kunstgeschichtlichen  Bedeutung  im  engeren  Sinne  steht  die  ^Niobegruppe, 
obgleich  nur  in  Copien  von  verschiedenem  Werth  auf  uns  gelangt ,  ihrer  Erfindung 
nach,  wie  Welcker  mit  Recht  sagt,  dem  Herrlichsten,  das  aus  dem  Alterthum  auf 
uns  gekommen  ist  und  den  Geist  und  die  eigenthümlich  edle  Bildung  desselben  am  deut- 
lichsten offenbart,  zur  Seite,  ,,haben  ihr  allein  von  allen  antiken  Kunstwerken,  die 
wir  kennen,  die  in  unsem  Tagen  der  Betrachtung  näher  gerückten  und  eigent- 
lich erst  entdeckten  Werke  des  Phidias  (die  Sculpturen  vom  Parthenon)  nicht  ge- 
schadet.^ 

Der  Tempel  des  Apollo  Sosianus,  den  zu  Plinius'  Zeit  die  Gruppe  schmückte, 
ist  gegründet  von  G.  Sosius,  der  im  Jahre  716  der  Stadt  (=  38  v.  u.  Z.)  unter 
Antonius  als  dessen  Legat  in  Syrien  und  Kilikien  befehligte,  der  den  Antigonos  von 
Jndaea  besiegte,  Jerusalem  eroberte  und  im  Jahre  719  (=  35  v.  u.  21)  in  Kom 
einen' Triumph  feierte.  Ohne  Zweifel  als  Weihgeschenk  für  seine  Siege  erbaute 
er  den  wahrscheinlich  vor  der  Porta  Carmentalis  gelegenen  Tempel  des  nach  ihm 
genannten  Apollo,  als  dessen  Bild  er  eine  in  Seleukia  erworbene  Cedemholzstatue 
des  Gottes  in  der  Gella  aufstellte,  während  er  zugleich   den  Tempel  (an  welcher 
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Stelle  soll  weiterhin  erörtert  werden)  mit  der  ebenfalls  aus  Eleinasien  und  zwar 
höchst  wahrscheinlich  aus  Seleukia  am  Kalykadnos  (in  Eilikien)  entführten  Gruppe 
des  Skopas  oder  Praxiteles  schmückte. 

Die  Gruppe  nun,  welche  wir  besitzen,  galt  lange  Zeit  für  das  Original,  ist 
dies  aber,  wie  die  Verschiedenheit  der  Arbeit  an  den  verschiedenen  Figuren,  ja 
sogar  des  zu  denselben  verwendeten  Marmors  neben  der  nicht  seltenen  Wieder- 
holung mehrer  dieser  Figuren  ohne  allen  Zweifel  beweist,  nicht  Dieselbe  wurde 
im  Jahre  1583  in  einer  Vigne  an  der  Via  Labicana,  nahe  bei  der  lateranischen  Basi- 
lica  in  Rom  gefunden,  war,  von  dem  Cardinal  Ferdinand  von  Medici,  dorn  späteren 
(1 587)  Großherzog  von  Toscana,  für  den  Spottpreis  von  14 — 1500  scudi  angekauft, 
zuerst  in  Kom  in  der  Villa  Medici  aufgestellt  und  kam  1775  unter  dem  Gro£herzog 
Feter  Leopold  nach  Florenz,  wo  sie,  ungewiß  von  wem,  ergänzt,  1794  in  einem 
eigens  für  sie  erbauten  Saale  in  den  Uf&zien  aufgestellt  wurde. 

Die  zusammen  entdeckte  Gruppe''^)  umfaßte  außer  der  Mutter  mit  der  jüng- 
sten Tochter  (Fig.  82.  g.  h.)  sechs  Söhne  (Fig.  82.  b.  c.  k.  m.  n.  o.)  und  drei 
Töchter  (Fig.  82.  e.  f.  1. ;  über  eine  vierte  s.  unten)  nebst  dem  Pädagogen  (Fig.  82.  i.). 
Außer  diesen  zwölf  Personen  sind  noch  mehre  andere  Statuen  gleichzeitig  und  am 
gleichen  Orte  gefunden  worden,  welche  man  zu  verschiedenen  Zeiten  als  zu  der 
Gruppe  gehörig  betrachtet  hat.  So  rechnete  man  früher  zu  derselben  noch  eine 
männliche,  seitdem  als  Diskobol  erkannte  Figur,  femer  die  Gruppe  der  Ringer  in 
Florenz  (abgeb.  bei  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  149),  eine  ganz  unzweifel- 
hafte Statue  der  Polyhjmnia  und  ein  Pferd.  Dies  Alles  ist  als  sicher  nicht  zuge- 
hörig nun  ausgesondert.  Dagegen  ist  über  einige  andere  Figuren  noch  keine  Ei- 
nigkeit erzielt  worden ''3).  Von  solchen  Figuren,  welche  nicht  zum  ursprünglichen 
Gesammtfunde  gehörend  in  älterer  und  neuerer  Zeit  zu  der  Gruppe  gestellt  worden 
sind,  hat  keine  eine  allgemeine  Zustimmung  gefunden,  ausgenonunen  die  vonThorwald- 
sen  der  Gruppe  eingereihte  knieende  Jünglingsfigur  in  Florenz  (Fig.  82.  a),  die  man 
früher  Narciß  benannte.  Wenn  Andere  statt  ihrer  den  knieenden  sogenannten 
Ilioneus  in  München  in  die  Gruppe  versetzen  wollen,  so  hat  das  so  gut  vrie  gar 
keine  Wahrscheinlichkeit  für  sich  '^*).  Demnach  ist  der  Bestand  der  nach  allge- 
meiner  Überzeugung  und  dem  gegenwärtigen  Stande  der  Untersuchung  zu  d^ 
Gruppe  gehörenden  Figuren  dieser:  die  Mutter  mit  der  jüngsten  Tochter,  der 
Pädagog  mit  dem  jüngsten  Sohne  und  außerdem  vier  Töchter  und  sechs  Söhne, 
im  Ganzen  vierzehn  Figuren,  welche  auf  der  Tafel  Fig.  82  vereinigt  sind. 

Die  Beantwortung  der  Frage,  inwiefern  wir  in  diesen  vierzehn  Figuren  die 
Originalcomposition  vollständig  besitzen,  hangt  mit  mancherlei  Erwägungen,  unter 
anderen  auch  damit  zusammen,  wie  man  sich  die  Gruppe  ursprünglich  aufgestellt 
denkt.  Aber  abgesehn  von  allen  anderen  Gründen,  welche  für  die  Annahme  spre- 
chen, daß  uns  mehre  Figuren  des  originalen  Ganzen  fehlen,  fallt  schon  die  un- 
gleiche Zahl  der  Söhne  und  der  Töchter  für  diese  Annahme  in's  Gewicht.  Denn 
fast  alle  Schriftsteller  des  Alterthums,  welche  von  der  Zahl  der  Kinder  Niobes 
reden,  geben  ihr  eine  gleiche  Anzahl  Söhne  und  Töchter,  und  zwar  wird  diese 
Zahl  von  überwiegend  den  meisten  und  besten  Gewährsmännern  aus  der  Blüthezeit 
der  Poesie  und  Kunst  und  den  ihnen  folgenden  späteren  Schrifstellern  auf  sieben 
Söhne  und  sieben  Töchter  festgestellt  Demnach  würden  wir  die  Söhne  vollstän- 
dig besitzen,  während  uns  zwei  Töchter  fehlen,  die  in  überzeugender  Weise  unter 
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erhaltenen  Kunstwerken  noch  nicht  haben  nachgewiesen  werden  können,  eben  so 
wie  es  nicht  möglich  ist,  mit  Sicherheit  festzustellen,  wie  wir  uns  diese  fehlenden 
Töchter  zu  denken  haben.  Es  hangt  auch  dies  zum  Theil  mit  von  der  Frage  über  die 
Aufstellung  ab,  allein  auch  abgesehn  von  dieser  wird  es  nach  dem  antiken  Gesetze 
des  Farallelismus  und  der  Symmetrie,  welches  jede  größere  Grruppencomposition 
beherrscht  und  beherrschen  muß,  immer  wahrscheinlich  bleiben,  daß  dem  todthin- 
gestreckten  Sohne  (Fig.  82.  o.)  eine  todt  oder  sterbend  daliegende  Tochter  ent- 
sprochen habe.  Femer  wird  man  sich  geneigt  fühlen,  auch  für  den  Pädagogen 
mit  dem  jüngsten  Sohne  eine  räumlich  und  geistig  entsprechende  Gruppe  zu  ver- 
mnthen,  welche  in  der  Mutter  selbst  eben  so  wenig  wie  in  der  Gruppe  von  Bru- 
der und  Schwester  ^.  d.)  gefunden  werden  kann,  so  daß  die  Annahme  nahe  liegt, 
daß  dem  Pädagogen  die  Amme  oder  Wärterin  der  Eönigsfamilie  entsprach,  die 
wie  jener  eine  wohlbekannte  Figur  der  Tragödie  ist,  und  die  mit  einer  Tochter, 
wie  jener  mit  einem  Sohne  gruppirt  zu  denken  wäre.  Doch  bleibt  dies  natürlich  nur 
Yermuthung  und  es  läßt  sich  über  die  Compositiqp  dieser  Gruppe  nicht  irgendwie 
absprechen.  Ist  das  Vorstehende  in  der  Hauptsache  richtig,  so  würde  die  ganze 
Gruppe  aus  siebzehn  Personen  bestanden  haben. 

Die  Frage,  wie  diese  siebzehn  Personen  ursprünglich  aufgestellt  zu  denken 
seien,  hat  nicht  wenige  Künstler  und  Kunstgelehrte  beschäftigt.  Plinius'  Angabe, 
die  Gruppe  habe  in  Kom  im  Tempel  (in  templo)  des  sosianischen  Apollo  gestan- 
den, ist  erstens,  wie  das  besonders  Stark  (S.  130)  nachgewiesen  hat,  zu  unbe- 
stimmt, um  uns  in  den  Stand  zu  setzen,  selbst  nur  die  Stelle  nachzuweisen, 
wo  die  Gruppe  in  Rom  in  dem  von  G.  Sosius  errichteten  Gebäude  gestanden 
hat,  so  daß  nur  die  eine  Yermuthung ^^),  die  Gruppe  sei  im  Freien  vor  dem 
Tempel  aufgestellt  gewesen,  ausgeschlossen  scheint.  Zweitens  aber  würde  selbst 
die  Ermittelung  der  Aufstellung  in  Bom  für  die  ursprüngliche  Aufstellungsart  in 
Griechenland  nicht  unbedingt  maßgebend  sein,  wie  es  z.  B.  sehr  wahrscheinUch 
ist,  daß  die  skopasische  Achilleusgruppe  in  Bom  anders  aufgestellt  worden  ist,  als 
sie  es  in  Griechenland  war  (s.  oben  S.  16  f.).  Wir  sind  deshalb  auf  die  Momente 
angewiesen,  welche  in  der  Gruppe  selbst  liegen,  und  diese  sind  leider  nicht  in 
dem  Maße,  wie  man  es  wohl  wünschen  möchte,  entscheidend.  So  ist  es  denn 
auch  möglich  gewesen,  daß,  je  nachdem  von  diesen  Momenten  das  eine  oder  das 
andere  als  bestimmend  aufgefaßt  wurde,  sehr  verschiedene  Aufstellungsarten  vor- 
geschlagen worden  sind.  Die  früheste  Anordnung,  welche  in  Rom  im  Garten  der 
Villa  Medici  beliebt  war,  kennen  wir  aus  den  ältesten  Abbildungen  bei  Perrier 
(Segmenta  nobilium  signorum  et  statuarum,  Bomae  1638.  vgl.  Stark  S.  12.  u. 
8.  222)  und  seinen  Copisten;  sie  ist  eine  durchaus  malerische,  auf  und  an  einer 
Felsenmasse,  „ganz  im  Sinne  der  Bemini'schen  Kunst"  (Stark).  Auf  einen  ähn- 
lichen Gedanken  ist  ganz  neuerlich  Friederichs  (Bausteine  S.  242  ff.)  gekommen, 
und  zwar  auf  Anlaß  der  einen  Felsen  darstellenden  Basen  der  florentiner  Figuren  und 
einiger  andern  Exemplare  unter  den  Wiederholungen,  von  den  F.  meint,  sie  allein 
genügen  nicht,  um  das  Aufwärtsstreben  mehrer  Personen  zu  erklären.  Doch  wird 
schwerlich  weder  die  Berufung  auf  die  Gruppe  des  „farnesischen  Stiers"  (unten 
Fig.  102)  mit  ihrem  zackigen  Felsen terrain ,  noch  diejenige  auf  die  analoge  An- 
ordnung eines  Beliefs  mit  Niobiden  (s.  Stark  S.  138)  und  einer  anderen  Nio- 
bidendarstellung  (in  Athen,  s.  Stark  8.  112  f.),  über  deren  Kunstgattung  (ob  Gruppe, 
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ob  Relief)  und  Anfstellunggart.  wir  gleichmäßig  im  Unklaren  Bind,  ansreichen,  um 
für  den  Gedanken  sonderlichen  Glauben  zu  erwecken,  den  Friederichs  für  sicher 
erklärt,  „daß  die  Gruppe  wie  ein  Hautrelief  aufzufassen'^  und  auf  einer  ,,an8tei> 
genden  und  auf  der  andern  Seite  abfallenden  Fläche,  auf  deren  höchstem  Punkte 
die  Mutter  stellt,  in  einer  mehr  malerischen  Composition''  aufgestellt  zu  denken 
sei.  Andere  Neuere  schlugen  vor,  die  Figuren  und  Einzelgruppen  getrennt  in 
Nischen  aufgestellt  zu  denken;  dem  aber  widerspricht  der  innige  Zusammenhang 
des  Ganzen  und  dem  widersprechen  die  Stellungen  mehrer  Figuren.  Dasselbe 
gilt  auch  von  Starks  Annahme,  die  Statuen  haben  in  den  Intercolumnien  eines 
Tempels  oder  ähnlichen  Gebäudes  gestanden.  Die  Analogie,  welche  für  diesen 
Vorschlag  angezogen  wird,  die  Aufstellung  der  Nereidensts^uen  in  den  Interco- 
lumnien des  s.  g.  Nereidenmonumentes  von  Xanthos  (s.  das  XI.  Capitel)  ist  in  dop- 
pelter Weise  unzutreffend.  Denn  erstens  ist  die  Aufstellungsart  jener  Statuen 
keineswegs  yerbürgt  und  zweitens  sind  die  unter  sich  in  Größe,  Bedeutung  und 
Gomposition  gleichartigen  Nereidenstatuen  mit  den  in  allen  diesen  Beziehungen 
yerschiedenen  Statuen  der  Niobegruppe  so  durchaus  unTergleiohbar,  daß  ein 
Schluß  selbst  von  der  verbürgten  Aufstellungsart  der  einen  auf  die  der  anderen 
in  keiner  Weise  gestattet  isf^).  Nach  abermals  einem  anderen  Vorschlage  sollen 
wir  die  ganze  Gruppe  ähnlich  wie  die  Erzgruppe  des  Lykios  (Band  1,  S.  328  f.)  im 
Halbkreise  geordnet  denken;  auch  dem  aber  widerspricht  eine  Keihe  verschiedener 
Umstände^').  Den  größten  Anklang  fand  lange  Zeit  eine  Hypothese,  die  Cockerell 
und  Welcker  in  verschiedener  Weise  zu  begründen  gesucht  haben,  nämlich  die 
Niobegruppe  sei  ursprünglich  für  den  Giebel  eines  griechischen  ApoUontempels 
bestimmt  gewesen.  Besonders  die  in  verschiedenen  Abstufungen  abnehmende  Höhe 
der  Figuren,  von  der  im  Verhältniß  zu  ihren  Eündern  kolossal  gehaltenen  Niobe 
bis  zu  dem  todt  hingestreckten  Sohne  schien  nicht  allein  für  die  G-iebelgruppe 
passend,  sondern  auf  eine  solche  gradezu  hinzuweisen;  außerdem  aber  hielt  man 
die  Darstellung  in  ihrer  inneren  Bedeutung  für  den  geeignetsten  Schmuck  eines 
Apollontempels ,  in  sofern  in  Niobe  menschlicher  Übermuth,  der  sich  gegen  die 
Götterherrlichkeit  ApoUons  und  Letos  erhoben  hatte,  furchtbar  gestraft  und  die 
Macht  des  Gottes  mit  dem  silbernen  Bogen  in  erschütternder  Weise  verkündigt  wird. 
Neuerdings  sind  aber  gegen  die  Giebelaufstellung  der  Niobegruppe  so  ernst- 
liche Bedenken  erhoben  worden,  daß  auch  sie  als  unhaltbar  gelten  muß.  Ein 
Theil  derselben  knüpft  sich  an  das  Maß  der  Figuren.  Es  ist  dargethan  worden  ^*), 
daß  die  Figuren,  wie  wir  sie  besitzen,  sich  in  kein  Dreieck  einordnen  lassen,  wel- 
ches der  richtigen  Gestalt  eines  griechischen  Giebels  entspräche.  Gegen  die  sich 
hier  erhebenden  Schwierigkeiten  wird  sich  die  Giebelaufstellung  auch  durch  die 
Annahme  '^)  nicht  retten  lassen,  daß  bei  den  Figuren  in  dem  Original  werke  durch 
die  verschiedene  Höhe  der  Sockel  das  zur  Einordnung  in  das  Giebeldreieck  erfor- 
derliche Maß  hergestellt  und  ausgeglichen  worden  sei,  denn  mit  B.echt  ist  dage- 
gen geltend  gemacht  worden^®),  daß  die  so  starke  Hervorhebung  des  felsigen 
Terrains  einer  Einordnung  der  Gruppe  in  einen  architektonischen  Rahmen  und 
dem  doch  immer  festzuhaltenden  ornamentalen  Charakter  einer  Giebelgruppe  wi- 
derspreche. Andererseits  hat  eine  sorgfältige  Betrachtung  aller  uns  ihrem  Gegen- 
stande nach  bekannten  Giebclgruppen ,  die  Erwägung  ihres  idealen  Gehaltes  und 
ihrer  Bezüglichkeit  zu  den  Gottheiten  der  mit  ihnen  geschmückten  TempeP^  zu 
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dem  Ergebniß  geführt,  daß  die  Niobegnippe  von  allen  Giebelgruppen  sehr  ver- 
Bchieden  und  daß  ihre  Paßlichkeit  zum  Schmucke  des  Giebels  eines  ApoUontem- 
pels  allermindestens  sehr  problematisch  sei. 

Will  man  sich  nun  nach  dem  Allem  nicht  bescheiden,  daß  wir  über  die  Auf- 
stellungsart der  Niobegruppe  vollkommen  im  Dunkeln  sind,  so  wird  wohl  nur  die 
einzige  Annahme  übrig  bleiben,  daß,  so  wie  sie  in  Rom  nach  Plinius'  Ausdruck  in 
templo  füglich  in .  einer  der  das  eigentliche  Tempelgebäude  umgebenden  Hallen 
gestanden  haben  kann  ^^),  sie  auch  in  ihrem  ursprünglichen  Aufstellungsorte  einen 
ähnlichen  Platz  im  Peribolos  des  Tempels  eingenommen  habe,  da  an  eine  Auf- 
stellung im  Innern  der  Cel]a  bei  einem  Bildwerke,  welches  keine  religiöse  Weihe 
gehabt  haben  kann,  schwerlich  zu  denken  ist.  Daß  die  Niobegruppe  in  fortlau- 
fender Reihe  der  Figuren  auf  gemeinsamer  Basis  und  vor  einer  Wand  aufge- 
stellt^^) einen  guten  Eindruck  mache,  davon  kann  man  sich  vor  so  aufgestellten 
Abgüssen  und  auch  aus  Fig.  82  überzeugen ;  am  wenigsten  spricht  gegen  dieselbe 
die  Hervorhebung  zweier  Flügel  durch  die  abnehmende  Höhe  der  Figuren,  denn 
grade  dies  giebt  dem  Ganzen  Zusammenhalt  und  lenkt  das  Auge  auf  die  ideale 
Mitte,  die  Mutter  hin.  Die  einzige  Frage  bleibt,  ob  man  im  Peribolos  eines  Tem- 
pels eine  Halle  wird  annehmen  können,  welche  die  nöthige  Tiefe  gehabt  hat,  um 
dem  innerhalb  derselben  stehenden  Beschauer  einen  freien  Gesammt überblick  über 
die  ganze  Gruppe  zu  gestatten?  Und  auch  diese  Möglichkeit  wird  man  schwer- 
lich unbedingt  verneinen  dürfen. 

Doch  genug  dieser  Erörterungen,  welche  zu  einem'  bestimmten  Abschluß  doch 
schwerlich  geführt  werden  können.  Wenden  wir  uns  der  Gruppe  selbst  und  zu- 
nächst ihrer  poetischen  Grundlage  zu.  Es  ist  von  mehr  als^  einer  Seite  darauf 
hingewiesen  worden,  daß  die  poetische  Unterlage  der  vor  uns  stehenden  plastischen 
Schöpfung  mit  Wahrscheinlichkeit  in  einer  Tragödie  zu  siichen  sei,  und  man  hat 
auf  die  Niobe  des  Sophokles  geschlossen,  von  der  uns  freilich  nur  wenige  Frag- 
mente neben  einigen  äußerlichen  [Nachrichten  erhalten  sind.  Da  wir  nun  aber  aus 
eben  diesen  Nachrichten  wissen,  daß  Sophokles  Theben  als  den  Schauplatz  der 
Niederlage  des  Niobidengeschlechts  und  wahrscheinlich  das  Gymnasien  als  denje- 
nigen wo  die  Söhne  umkamen,  nannte,  und  da  man  nicht  annehmen  darf,  daß  da- 
selbst ein  wildes  Felsenterrain  gelegen  habe,  so  verhindern  uns  die  Felsensockel 
unserer  Statuen,  insbesondere  an  dies  poetische  Vorbild  zu  denken,  denn  diese  Sockel 
verlegen  den  Schauplatz  unwidersprechlich  auf  ein  gebirgiges  Terrain,  das  wir 
auch  nicht  mit  Welcker  vor  das  Thor  des  thebanischen  Königspalastes  verlegen 
können.  Einen  gebirgigen  Schauplatz  unserer  Scene  dagegen,  den  Kithaeron  oder 
Sipylos  bezeugen  mehre  späte  Quellen,  und  da  von  die^n  besonders  eine  (Hygin) 
meistens  aus  der  Tragödie  schöpft,  so  werden  wir  eine  solche,  aber  freilich  eine 
nicht  näher  nachweisbare,  als  Vorbild  unserer  Gruppe  anzunehmen  haben. 

In  welchem  Verhältniß  nun  die  Einzelheiten  der  Gruppen  zu  diesem  poeti- 
schen Vorbilde  stehn,  vermögen  wir  natürlich  eben  so  wenig  zu  sagen,  als  wie 
diese  uns  unbekannte  Tragödie  den  Stoff  des  Mythus  behandelte.  Dieser  Stoff 
als  solcher  darf  wohl  als  bekannt  vorausgesetzt  werden,  weshalb  nur  in  gedräng- 
ter Kürze  an  dessen  Hauptmomeute  erinnert  werden  möge. 

Niobe,  Tantalos'  Tochter,  die  Gemahlin  des  Königs  Araphion  von  Theben,  war 
die  Mutter    eines   zahlreichen   Geschlechts   blühender   Söhne    und   Töchter.     Ihre 
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Matterfreude  über  die  herrlichen  Einder  trieb  sie  zum  TJbermuthe  und  sie  überhob 
sich  gegen  Leto,  der  sie  nach  Pindar  eine  gar  liebe  Genossin  gewesen  war,  prah- 
lend, Leto  habe  nur  zwei  Kinder  geboren,  sie  aber,  Niobe,  ihrer  vierzehn.  In  die- 
sem übermüthigen  Stolze  verbot  sie  den  Thebanern,  Leto  und  ihren  Kindern  Opfer 
zu  bringen,  und  verlangte  dagegen  göttliche  Verehrung  für  sich.  Die  beleidigte 
Gottheit  aber  strafte  sie  furchtbar  an  dem,  was  sie  zur  Sünde  getrieben  hatte, 
und  unter  den  Pfeilen  der  Letoiden  erlagen  um  Niobe  alle  ihre  Kinder  an  einem 
Tage.  Die  entsetzliche  Größe  dieses  Unglück  machte  Niobe  erstarren  und  sie 
ward,  von  den  Göttern  in  Stein  verwandelt,  an  die  einsamen  Höhen  des  Sipylos 
versetzt,  wo  man  ihr  Bild  in  der  uralten  Gestalt  eines  trauernden  Weibes  zu  er- 
kennen meinte,  von  dem  im  ersten  Buche  unserer  Betrachtungen  (Band  1,  S.  38) 
die  Rede  gewesen  ist 

Die  Gruppe  vergegenwärtigt  uns  den  Augenblick  der  entsetzlichen  Entschei- 
dung. Die  strafenden  Götter  sind  unsichtbar  anwesend  zu  denken,  aber  schwerlich  in 
Verbindung  mit  der  Gruppe  dargestellt  gewesen®*);  von  beiden  Seiten  her  aus 
der  Höhe,  wohin  Niobe  und  mehre  Kinder  das  Antlitz,  der  Pädagog  die  Hand 
erhebt,  senden  sie  ihre  sich  kreuzenden  unfehlbaren  Geschosse,  vor  dem  Klange 
des  silbernen  Bogens  entfliehen  die  Kinder  wie  eine  gescheuchte  Heerde,  alle 
streben  und  lenken  unsere  Blicke  der  Mitte  zu,  wo  die  erhabene  Mutter  der 
jüngsten  Tochter  entgegengeeilt  ist,  und  jetzt,  das  zusammensinkende  Sand  an 
sich  drückend  und  leise  über  dasselbe  vorgebeugt,  allein  in  der  allgemeinen  Be- 
wegung unerschüttert  dasteht  wie  ein  Fels  im  Andrang  der  gegen  ihn  branden- 
den Wogen.  Mitten  in  der  Flucht  aber  sind  die  Geschwister  von  den  Pfeilen  der 
Götter  erreicht,  scBon  liegt  ein  Sohn  langhingestreckt  am  Boden,  ein  zweiter  und 
dritter  sinken  tödtlich  getroffen  auf  die  Kniee,  auch  die  jüngste  Tochter  im  Arme 
der  Mutter  hat  das  unerbittliche  Göttergeschoß  erreicht,  eine  andere  Schwester 
ist  sterbend  vor  einem  Bruder  hingesunken,  eine  dritte  duckt  sich  angstvoll  zu- 
sammen, und  der  ältesten  Tochter,  zunächst  der  Mutter,  ist  ein  Pfeil  in  den  Nacken 
gedrungen  und  schon  sehn  wir,  wie  die  Glieder  sich  lösen  und  wie  sie  hinzusin- 
ken beginnt.  Vergebens  fliehen  die  noch  unverletzten  Kinder  über  die  rauhen 
Felsen  des  Gebirgs  dahin,  vergebens  sucht  der  treue  Pädagog  den  jüngsten  Sohn 
zu  bergen,  hier  ist  kein  Entkommen  und  keine  Bettung  mehr  möglich,  und  die 
nächsten  Minuten  müssen  uns  Ni(Tbe  allein,  im  Schmerz  erstarrt  dastehend  zeigen 
inmitten  der  Leichen  ihres  ganzen  blühenden  Geschlechtes. 

Die  ScenQ  ist  furchtbar,  und  wer  ihre  Schilderung  allein  hört,  ohne  die 
Gruppe  zu  kennen,  der  mag  glauben,  die  Darstellung  müsse  abschreckend  sein. 
Und  doch,  wie  ganz  anders  ist  sie,  wie  hält  sie  unsere  Blicke  gefesselt,  wie  er- 
regt sie  in  uns  ganz  andere  Gefühle  als  die  des  Entsetzens  und  des  Absehens! 
Furcht  und  Mitleid  ruft  sie  in  unserem  Herzen  wach,  wie  jede  echte  Tragödie, 
doch  nicht  nur  Furcht  und  Mitleid,  auch  die  innigste  Rührung,  ja  eine  Erhebung 
des  Gemüthes  weiß  der  unsterbliche  Meister  durch  sein  Werk  in  uns  zu  bewirken. 
Suchen  wir  uns  der  Mittel  bewußt  zu  werden,  durch  welche  er  dies  vermochte. 
Zunächst  ist  es  der  Adel  reinster  Schönheit,  der  uns  die  Blicke  von  diesen  wun- 
derbaren Gestalten  nicht  abwenden  läßt  In  keiner  derselben  tritt  uns  das  physi- 
sche Leiden  mit  seinen  qualvollen  Verzerrungen  entgegen  wie  im  Laokoon;  grade 
daß  die  Niobiden  dem  plötzlichen  Tod  aus  Götterhand,  daß  sie  dem  sanften  6e- 
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BohoBse  der  Grötter,  wie  Homer  es  nennt,  erliegen,  „grade  daß  der  Übergang  vom 
blühendsten  Dasein  zum  Tod  in  seiner  Spitze  gefaßt  ist,  machte  es,  wie  Welcker 
mit  Becht  hervorhebt,  möglich,  Hoheit  und  Kraft,  Schönheit  und  Anmuth  durch- 
gängig in  Bolchem  Maße  walten  zu  lassen,  daß  der  Schrecken  und  die  Rührung 
durch  natürliche  Schönheit  der  Erscheinungen  gemildert  wird."  Aber  diese  Schön- 
heit der  Gestalten  ist  nicht  Alles,  mehr  noch  als  sie  erhebt  uns  die  Haltung  der 
einzelnen  Personen  in  dieser  erschütternden  Handlung.  Es  ist  ein  Heldenge- 
Bchlecht,  daß  hier  groß  und  still  der  göttlichen  Übermacht  erliegt,  gegen  die  es 
sich  frevelnd  erhoben  hatte.  Kein  Weheruf,  kein  Angstgeschrei  entflieht  ihren 
Lippen.  „Still  wie  eine  geknickte  Blume'S  wie  Feuerbach  sagt,  sinkt  die  ster- 
bende Schwester  zu  den  Füßen  des  Bruders  nieder,  der  auch  im  eilenden  Laufe 
noch  die  Schwester  sanft  aufzufangen  und,  als  wäre  noch  nicht  alle  Hilfe  zu  spät, 
mit  übergezogenem  Grewande  zu  schützen  sucht;  auch  der  Pfleger  der  Kinder  be- 
müht sich  noch  den  zarten  jüngsten  Sohn  zu  bergen,  nur  ein  Seufzer  entringt  sich 
der  Brust  der  im  Nacken  getroffenen  Tochter;  während  in  dem  älteren  der  knieen- 
den Söhne  noch  ein  Funke  vom  feurigen  Stolze  seiner  Mutter  lebt,  der  ihn  das 
Haupt  wie  trotzend  dem  Verderben  entgegen  wenden  läßt  ®*).  Welche  immer  aber 
auch  das  Maß  der  Haltung,  der  Stärke  und  der  stillen  Größe  in  diesem  unterge- 
henden Königshause  sein  mag,  es  bildet  nur  die  Grundlage  für  die  Erhabenheit 
der  Mutter,  welche  den  räumlichen  und  den  geistigen  Mittelpunkt  des  Ganzen 
darstellt,  und  zu  der  Blick  und  Theilnahme  immer  wieder  zurückkehrt,  so  oft  sie 
bei  den  umgebenden  Personen  geweilt  haben  mögen.  Feuerbach  hat  Niobe  die 
Mater  dolorosa  der  antiken  Kunst  genannt,  und  das  ist  waidlich  nachgesprochen 
worden;  und  doch  ist  es  eigentlich  nicht  viel  mehr  als  ein  gefällig  lautendes 
Wort^*).  Denn  nicht  allein  die  schmerzenvolle  Mutter  ist  Uiobe,  zunächst  ist 
'sie  außerdem  die  stolze  Königin,  die  ihre  Würde  und  Hoheit  auch  in  dem  Sturme 
des  Unglücks  nicht  vergißt.  Diese  Würde  offenbart  sich,  wie  Welcker  sehr  gut 
erinnert  hat,  in  der  Besonnenheit,  welche  Niobe  vor  allen  übrigen  Personen  aus- 
zeichnet, und  spiegelt  sich  in  der  Haltung  des  linken  Armes,  der  das  weite  Ober- 
gewand vorübier  zieht  „Das  ist  eine  naive  weibliche  Geberde,  meint  Welcker, 
die  Erstaunen  verbunden  mit  Kraftgefühl  und  hohem  Selbstbewußtsein  ausdrückt 
Das  durch  diese  Bewegung  in  die  Höhe  gezogene  und  schön  ausgebreitet  herab- 
fallende Gewand  vermehrt  die  Würde  und  Schönheit  der  hohen  Frauengestalt 
Die  Art  das  Obergewand  zu  fassen  und  zierliche  oder  stolze  Faltenmassen  zu  bil- 
den, ist  ein  großes  Mittel  in  der  Kunst,  um  Anstand,  Anmuth  und  Vornehmheit 
der  Person  zur  Erscheinung  zu  bringen,  man  denke  diesen  Theil  weg,  und  die 
eingeschränktere  Figur  verliert  Viel  von  ihrem  großartigen  und  zugleich  gefalli- 
gen, einnehmenden  Charakter/^  Man  denke  sich,  wäre  etwa  hinzuzufügen,  auch 
die  zweite  Hand  um  das  Kind  geschlungen,  das  die  Mutter  mit  der  rechten  fest 
an  sich  drückt  und  zwischen  den  Knieen  in  der  Schwebe  hält:  der  Ausdruck  des 
Mütterlichen,  der  Muttersorge,  des  Strebens,  das  Kind  so  weit  irgend  möglich  zu 
decken,  wird  zunehmen,  ja  di<i  ganze  Gestalt  durchdringen;  daß  aber  Niobe  zu- 
gleich ihr  Gewand  emporzieht,  um,  wie  wohl  richtiger  verstanden  werden  muß, 
demnächst  das  Antlitz  mit  seinem  erstarrenden  Schmerze  zu  verhüllen  und  den 
Blicken  der  triumphirenden  Götter  zu  entziehn,  dies  zeigt  uns,  wie  sie  nicht  nur 
Mutter,  sondern  auch  die  großgesinnte  Frau  sei,  die  sich  der  Göttin  an  die  Seite 


TIEBTES  SDCH.      TIERTK  CAFITEL. 


Fij;.  83.  Kopf  der  Niobe. 

zo  stellen,  wa^te.  Diene  beiden  Elemente,  dasjenige  dee  großartigen  Charakters, 
der  Niobes  bleibendes  Eigenthnm  ist,  und  das  des  unsäglichen  Schmerzes  ihrer 
gegenwartigen  Lage  durchdringen  sich  in  der  Haltung  des  Körpers  nnd  in  dem 
Ausdrucke  des  Antlitzes  auf  wahrhaft  staunenswerthe  Weise.  Die  Angst  und  der 
Schmerz  der  Mntter  läßt  sie  mit  gebogenen  Knieen  und  vorgebeugtem  Oberkörper 
das  geliebte  jüngste  Kind  an  sicli  drücken ,  die  Kraft  ihrer  großen  Seele  läßt  sie 
dennoch  würdevoll  und  fest  dastehn  inmitten  der  allgemeinen  Verwirrung  und 
das  Haupt  emporwenden  dahin,  woher  das  furchtbare  Schicksal  auf  sie  hemieder- 
stürzt    Das  Antlitz  aber,  von  dem  Fig.  83  eine  Zeichnung  in  größerem  Uaßstabc 
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bietet,  and  das  Bchon  durch  die  Fülle  blühender  matronaler  Schönheit  allein  zu 
den  ersten  Schöpfungen  des  griechischen  Meißels  gehört,  zeigt  uns,  wie  ein  großer 
Heister  mit  sicherer  Hand  die  einzig  mögliche  Lösung  eines  bedeutenden  Problems 
zu  finden  weiß  ^^).  Niobe  trotzt  nicht  mehr  der  siegreichen  Übermacht  der  Gott- 
heit, denn  ein  solcher  Trotz  gegenüber  dem  namenlosen  Unglück  und  bei  den 
Leiden  der  Ihren  wäre  kindisch  oder  brutal,  und  Niobe  wäre  nie  Mutter  gewe- 
sen, wenn  sie  hier  nur  die  eigene  Erhabenheit  empfände;  aber  sie  ergiebt  sich 
auch  nicht,  sie  bittet  nicht  um  Gnade,  denn  für  die  Gnade  ist  kein  Raum  mehr, 
die  findet  keine  Stätte  im  Gemüthe  der  die  eigene  verletzte  Majestät  rächenden 
Götter,  und  Niobe  wäre  nie  Königin  gewesen,  hätte  sich  nie  gegen  die  Göttin 
überhoben,  wenn  sie  jetzt  um  Schonung  flehen  wollte.  Was  bleibt  nun  übrig? 
Fest  und  erhaben  schaut  sie  empor  zu  den  Göttern,  auszudrücken,  daß  sie  diese 
als  Rächer  erkenne  und  ihnen  zu  zeigen,  daß  sie  auch  so  noch  Fassung  bewahre, 
zugleich  aber  ringt  sich  ein  Seufzer,  ein  Stöhnen  der  Angst  aus  der  gepreßten 
Brust  und  das  Zusammenziehn  der  Brauen,  das  Zucken  der  Augenlider:,  nament- 
lich des  unteren,  ein  der  Natur  in  größter  Feinheit  abgelauschter  Zug,  verkündet 
uns  einen  im  nächsten  Augenblick  hervorbrechenden  Strom  heißer,  unwillkür- 
licher Thränen.  In  jenem  Blick  verkündet  sich  die  Heldin,  in  diesen  Thränen 
unterwirft  sich  die  Creatur  überirdischer  Obmacht.  Nun  wird  sie  ihr  Haupt  ver- 
hüllen, und  wenn  die  nächsten  Augenblicke  die  Kinder  alle  um  die  Mutter  dahin- 
gestreckt  haben,  wird  Niobe  dastehn  göttlich  groß  und  menschlich  edel,  erstarrt, 
zu  Stein  geworden  vor  dem  Übermaß  des  Schmerzes. 

Wenn  wir  uns  im  Vorstehenden  behufs  der  Yergegenw^ärtigung  des  idealen 
Gehaltes  und  des  dramatischen  Zusammenhanges  der  Gruppe  wesentlich  an  das 
florentiner  Exemplar  als  das  relativ  vollständigste  gehalten  haben,  so  werden  wir 
uns,  um  von  der  Schönheit  der  formellen  Behandlung  des  Originals  eine  reine 
Vorstellung  zu  gewinnen,  nicht  an  dasselbe,  sondern  an  andere  Wiederholungen 
einzelner  Theile  und  Figuren  zu  wenden  haben,  welche  der  florentiner  Copie  mehr 
oder  weniger  weit  überlegen  sind.  Die  Krone  von  allen  Niobidendarstellungen 
ist  die  im  Museo  Chiaramonti  aufgestellte  Wiederholung  der  zweiten  Tochter  e, 
welche  wahrscheinlich  aus  Hadrians  Villa  in  Tivoli  stammt  (abgeb.  bei  Stark 
Taf.  12  sehr  schön,  nach  einer  Photographie).  Auch  sie  wird  nur  als  Copie  zu 
gelten  haben,  wofür  mehr  als  die  in  der  That  wunderbar  schöne  Arbeit,  der  Um- 
stand spricht,  daß  ihrer  Basis  jede  Andeutung  des  felsigen  Terrains  fehlt,  das, 
bei  allen  andern  Wiederholungen  vorhanden,  ohne  Zweifel  dem  Original  angehört; 
gegenüber  dem  florentiner  Exemplar  aber  wirkt  sie  wie  ein  frisch  ^schafienes 
Originalwerk  gegenüber  einer  ziemlich  unfreien  Nachbildung,  und  wird  ohne 
Zweifel  eine  der  herrlichsten  bewegten  Gewandstatuen  genannt  werden  müssen, 
die  wir  besitzen,  zu  schön  als  daß  man  sich  mit  einem  Holzschnitt  an  ihre  Wie- 
dergabe wagen  dürfte ^^).  Ähnlich,  wenn  auch  nicht  in  gleichem  Maße,  ist  dem 
florentiner  Kopfe  der  Mutter,  der  etwas  weichliche  und  rundliche  Formen  hat, 
ein  solcher  im  Besitze  des  Herzogs  von  Yarborough  (abgeb.  in  den  Specimens  of 
anc.  sculpture  I.  35 — 37)  überlegen,  vielleicht  auch  noch  das  eine  oder  das  an- 
dere der  übrigen  bei  Stark  S.  231  f.  verzeichneten  Exemplare.  Der  todt  dalie- 
gende Sohn  0  kehrt  weit  vorzüglicher  als  in  dem  florentiner  Exemplar  in  Mün- 
chen (Glyptoth.  Nr.  141)  wieder;  und  Ähnliches  kann  von  andern  Wiederholungen 
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besonders  auch  mehrer  Köpfe  gelten.  Die  besten  Exemplare  aber  beweisen,  daß 
das  Original  der  Niöbegnippe  auch  in  Hinsicht  der  Ausfuhrung  wie  yon  Seiten 
des  idealen  Grehaltes  sich  mit  den  allerhöchsten  Leistungen  der  antiken  Kunst 
messen  darf. 

Daß  nun  das  Original  aller  der  Gopien,  welche  wir  besitzen,  das  von  Plinius 
im  Tempel  des  sosianischen  Apollo  gesehene  skopasisch-praxitelische  Werk  gewe- 
sen, das  läßt  sich  allerdings  mathematisch  nicht  beweisen,  hat  aber  schon  deshalb 
die  allergrößte  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  da  wir  von  einer  anderen  nach  Rom 
gebrachten  Gruppe  gleichen  G-egenstandes  und  gleicher  Trefflichkeit  —  und  nur 
ein  in  Rom  befindliches  Werk  kann  den  vielen  Copien  zum  G-runde  liegen  — 
Nichts  wissen,  und  da  alle  gelegentlich  angestellten  Versuche,  ein  anderes  Vor- 
bild unserer  Niobiden  nachzuweisen,  sehr  wenig  glücklich  genannt  werden  müs- 
sen. Wir  dürfen  die  Niobegruppe,  wie  wir  sie  kennen,  demnach  getrost  zur 
Gharakterisirung  der  beiden  großen  Meister,  zwischen  denen  ihre  Urheberschaft 
streitig  ist,  benutzen.  Beider!  und  grade  das  macht  sie,  wie  schon  gesagt,  un- 
schätzbar, besonders  deswegen,  weil  sie  in  ihrer  hoch  idealischen  Erfindung,  ihrem 
tiefen  Pathos  und  ihrem  reichen  dramatischen  Leben,  bei  allem  Reiz  der  sinn- 
lichen Schönheit  ihrer  unvergleichlich  lieblichen  Gestalten,  uns  besser  und  klarer 
als  alles  Andere  zeigen  muß,  der  Schwerpunkt  der  Kunst  eines  Skopas  und 
FraxitiCles,  das  heißt  der  attischen  Kunst  dieser  jüngeren  Periode  in  ihren  höchsten 
Leistungen,  falle  in  das  Gebiet  des  Idealen.  Denn  nur  unter  dieser  .Voraus- 
setzung ist  die  Wahl  dieses  Gegenstandes  und  ist  diejenige  Darstellung  desselben 
möglich,  die  uns  vor  Augen  steht.  Sicherlich  aber  wird  diese  Erkenntniß  uns  zu 
einem  ahnungsvollen  Schauen  der  uns  verlorenen  verwandten  Werke  der  beiden 
Meister,  der  skopasischen  Gruppen  in  Tegea  und  der  Achilleusgruppe,  der  praxi- 
telischen  Gruppen  des  Koraraubs  und  der  Katagusa  befähigen,  und  wahrscheinlich 
wird  sie  uns  auch  diejenigen  Werke  der  beiden  Meister,  die  wir  nur  aus  späten, 
sinnlich  gefärbten  Berichten  oder  aus  mangelhaften  Nachbildungen  kennen,  in 
einem  anderen  Lichte  erscheinen  lassen,  als  in  demjenigen,  in  welchem  sie  uns, 
scheinbar  in  Übereinstimmung  mit  den  Zeugnissen,  in  neuerer  Zeit  bisweilen 
dargestellt  worden  sind. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

Qenossen  des  Skopas  und  die  Scnlptoren  vom  Maossoleaiii. 


Am  Maussoleum  in  Halikamassos  arbeiteten  neben  Skopas  mehre  andere 
Künstler,  zum  Theil  Athener  von  Geburt,  von  denen  die  meisten  nachweisbar  be- 
trächtlich jünger  waren  als  Skopas,  auf  deren  Kunstrichtung  einen  Einfluß  des 
Skopas  anzunehmen  demnach  an  sich  wahrscheinlich  ist,  wenn  wir  sie  auch  nicht 
gradezu  als  Skopas'  Schüler  bezeichnen  können.    Nach  Flinius'  Angabe  waren  die 
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Sculptaren  an  der  Osteeite  des  Maussoleums  von  Skopas,  diejenigen  im  Norden 
▼on  Bryaxis,  an  der  Westseite  von  Leochares,  an  der  Südseite  vom  Timo- 
theos  und  das  marmorne  Viergespann  auf  dem  Gipfel  des  ganzen  Bauwerkes 
von  Pythis,  der  wahrscheinlich  mit  Phyteus  (oder  Pyteus)  bei  Vitruv  identisch 
und  der  Baumeister  des  Maussoleums  sein  wird.  Daß  auch  Praxiteles  als  an  den 
Sculpturen  dieses  kolossalen  Grrabmals  betheiligt  genannt  wird,  ist  schon  erwähnt 
worden. 

Von  den  hier  genannten  EünsÜem  ist  uns  Pythis  als  Bildner  litterarisch  gar 
nicht  näher  bekannt,  während  yon  seinem  halikamassischen  Viergespann  einige 
bedeutende  Fragmente  (s.  unten)  erhalten  sind.  Über  Timotheos'  Werke  besitzen 
wir  nur  ein  paar  oberflächliche  Ifotizen.  Diesen  gemäß  war  er  sowohl  Marmor- 
bildner  wie  Erzgießer,  arbeitete  in  Marmor  einige  Grötterbilder,  unter  denen  na- 
mentlich die  Artemis  auszuzeichnen  ist,  welche  mit  dem  skopasischen  Apollon  in 
BJiamnus  und  der  Leto  von  dem  jüngeren  Kephisodotos  gruppirt  oder  zusanmien  aufge- 
stellt war  (oben  8.  20)  und  mit  diesen  Statuen  in  den  palatinischen  Apollotempel  nach 
Kom  versetzt  wurde,  außerdem  einen  Asklepios  in  Troezen,  während  ein  Akrolith 
des  Ares  in  Halikarnassos  entweder  ihm  oder  dem  Leochares  beigelegt  wird.  Als 
Erzgießer  wird  er  von  Plinius  unter  den  nicht  wenigen  Künstlern  ^^)  angeführt, 
*  welche  „Atheten,  Bewafihete,  Jäger  und  Opfernde"  darstellten.  Das  ist  eine  von 
den  allgemein  gehaltenen  Anluhrungen  von  Gegenständen  der  bildenden  Kunst,  deren 
wir  bei  Plinius  noch  einige  finden  und  übec  welche  wir  der  Aufklärung  noch  gar 
sehr  bedürfen.  So  auch  in  dem  vorliegenden  Falle.  Mögen  wir  unter  den 
„Athleten"  Siegerstatuen  verstehn  oder  auch  Arbeiten  im  Sinne  des  myronischen 
Diskobols,  des  polykletischen  Doryphoros,  des  lysippischen  Apoxyomenos  u.  dgl., 
so  ist  doch  schwer  zu  sagen,  was  Anderes  als  Gattungsbilder  wir  unter  den  „Be- 
waffneten, Jägern  und  Opfernden"  verstehn  sollen.  Als  solche  mögen  diese  Ar- 
beiten immerhin  ihre  eigenthümlichen  Verdienste  in  Composition  und  Formgebung 
gehabt  haben,  auch  von  weit  größerer  Mannigfaltigkeit  der  Erfindung  gewesen 
sein,  als  wir  in  Plinius'  summarischer  Angabe  nachweisen  können,  von  hervorra- 
gendem individueUen  Werthe  aber  werden  sie  schwerlich  gewesen  sein,  da  wir 
hervorragende  Werke  auch  dieser  Art,  wie  z.  B.  diejenigen  des  Lykios  und  Btron- 
gylion  (Band  I.  8.  329.  335),  des  Praxiteles  (oben  S.  31)  und  des  Leochares 
(s.  unten)  einzeln  angeführt  und  wenigstens  etwas  näher  charakterisirt  finden.  So 
weit  wir  bisjetzt  in  dieser  Frage  sehn,  scheint  in  der  bei  nicht  wenigen  Künst- 
lern, aber  erst  bei  solchen  dieser  und  der  noch  späteren  Perioden,  wiederkehren- 
den Wahl  von  Gegenständen,  die  sich  kategorienweise  anführen  lassen,  ein  Gha- 
rakterzug  der  Zeit  zu  liegen,  einer  Zeit,  welche  die  minder  hervorragenden  Ta- 
lente nöthigte  für  den  Verkauf,  für  Zwecke  des  Privatlebens  zu  arbeiten,  und 
Werke  zu  schaffen,  die,  ohne  Anspruch  auf  hohe  geistige  Bedeutung  oder  großen 
idealen  Gehalt  zu  machen,  zu  anmuthigem  und  würdigem  Schmuck  der  um  diese 
Zeit  mit  wachsender  Bequemlichkeit  ausgestatteten  Wohnungen  dienen  konnten 
und  wahrscheinlich  gedient  hab^n.  Ist  diese  Beobachtung  gegründet,  so  werden 
wir  die  in  dieser  Periode  in  stetem  Wachsen  begriffene  Porträtbildnerei  ebenfalls 
zum  Theil  wenigstens  aus  äußeren  Gründen  und  nicht  allein  aus  einer  principiel- 
len  Tendenz  der  Kunst  abzuleiten  uns  geneigt  finden,  woraus  dann  wieder  folgen 
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dürfte,  daß  man  die  Porträtbildnerei  nur  mit  Yoraicht  als  ein  Moment  in  dem 
Ennstcharakter  gewisser  bedeutender  Künstler  behandeln  darf. 

Dies  scheint  seine  Anwendung  auch  auf  Leochares  von  Athen  zu  finden, 
welcher,  schon  Ol.  102.  (372 — 368)  thätig  und  in  einem  [pseudojplatonischen  nach 
Ol.  103.  2  (366)  datirten  Briefe  als  tüchtiger  junger  Bildner  erwähnt,  etwa  in 
der  Mitte  seiner  Laufbahn  mit  Skopas  in  Halikamassos  arbeitend,  bis  in  die  letz- 
ten Jahre  Alexanders  des  Großen  (etwa  OL  112  oder  113.  um  328)  thätig  gewe- 
sen sein  wird.  Aus  einer  athenischen  Inschrift  nun  sehn  wir,  daß  Leochares  mit 
einem  anderen  bedeutenden  Künstler,  Sthennis  von  Olynth  zusammen  die  For- 
trätstatuen einer  athenischen  Familie,  uns  ganz  unbekannter  Bürgersleute,  arbei- 
tete, sowie  von  ihm  auch  eine  vor  354  t.  u.  Z.  von  Konons  Sohne  Timotheos 
(t  106.  3,  354)  geweihte  Statue  des  Redners  Isokrates  und  diejenige  eines  bei 
Bemosthenes  erwähnten  Eubulos  von  Probalinthos  war.  Im  übrigen  finden  wir 
Leochares,  und  zwar  nach  dem  platonischen  Briefe  zu  schließen,  der  eine  Apollon- 
statue  erwähnt,  von  seiner  Jugend  an  überwiegend  mit  idealen  Gregenständen  be- 
schäftigte, im  Porträtfache  dagegen  nur  noch  indem  er  die  Familie  Alexanders 
und  den  großen  König  selbst  darstellte,  und  zwar  in  einer  Weise,  welche  diese 
Arbeiten  auf  ein  ganz  anderes  Gebiet  als  das  der  eigentlichen  Porträtbildnerei 
versetzt.  Denn  das  eine  Mal  war  Leochares  mit  Lysippos  zusammen  an  einer 
großen  Erzgruppe  thätig,  welche  Alexander  auf  der  Löwenjagd  darstellte,  und  die 
wir  später  genauer  kennen  lernen  werden,  das  andere  Mal  bildete  er  Alexander 
nebst  seinem  Vater  Philipp,  seiner  Mutter  Olympias  und  Philipps  Eltern  Amyn- 
tas  und  Eurydike  im  Philippeion,  d.  h.  dem  Schatzhause  des  Philipp  in 
Olympia  aus  Gold  und  Elfenbein,  also  aus  einem  Material,  das  sonst  aus- 
schließlich zu  idealen,  ja  zu  religiösen  Gegenständen  verwendet  wird,  und  ohne 
Zweifel  in  einem  Sinne,  der  eine  durchaus  id^eale  Auflassung  nicht  allein  zuließ, 
sondern  bedingte,  gleichsam  als  ein  heroisches,  halbgöttliches  Geschlecht. 

Außer  diesen  Porträts  finden  wir  unter  Leochares'  Werken  ein  denselben  nahe 
stehendes  Charakterbild,  über  dessen  Bedeutung  man  sich  indessen  noch  nicht  hat 
einigen  können  •®) ;  am  wahrscheinlichsten  war  dasselbe  eine  Gruppe,  welche  einen 
von  der  Komödie  dieser  Zeit  verspotteten  Sclavenhändler  Lykiskos  und  einen, 
vielleicht  von  ihm  feilgebotenen,  Knaben,  den  letzteren  mit  dem  ausgeprägten  Aus- 
drucke verschmitzter  Schlauheit  darstellte  und  die  vielleicht,  wie  die  praxitelische 
Matrone  und  Dirne,  .als  Schmuck  des  Theaters  diente.  Obgleich  man  in  dieser 
Arbeit  die  Anklänge  an  Myrons  und  seiner  Schüler  Kunstrichtung  zu  finden  ge- 
neigt sein  mag,  welche  nur,  dem  Wesen  unserer  Periode  gemäß,  durch  stärkeres 
Herausbilden  des  Charakterausdrucks  modificirt  erscheinen,  so  steht  dieselbe  doch 
unter  den  Werken  des  Leochares  zu  vereinzelt  da,  als  daß  man  auf  dieselbe  wei- 
tere Schlüsse  in  Betreff  des  Charakters  seiner  Kunst  gründen  dürfte.  Denn  die 
übrigen  Werke  des  Künstlers  gehören  dem  mythologischen  und  zum  Theil  wenig- 
stens dem  ernstidealen  Gebilde  an.  Drei  Mal  begegnen  wir  unter  ihnen  dem  Zeus. 
Die  erste  dieser  Statuen,  welche  auf  der  Akropolis  von  Athen  stand,  scheint  ein 
Weihgeschenk  gewesen  zu  sein,  welches,  neben  dem  alten  Bilde  des  Zeus  Polieus 
aufgestellt,  gleichsam  dessen  künstlerische  Yeijüngung  darstellte;  sie  ist  nicht  un- 
wahrscheinlicherweise auf  athenischen  Bronzemünzen  wiederzuerkennen  ®  *).  Der 
zweite  Zeus  stand  im  Peiraeeus  mit  dessen  Demenfigur  gruppirt,  der  dritte  stellte 
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den  Gott  als  Donnerer  dar  nnd  war  unter  dem  Namen  Juppiter  Tonans  später  auf 
dem  Capitol  in  Bom  aufgestellt,  wo  Plinius  sie  des  höchsten  Lobes  werth  hält, 
ohne  daß  wir  freiKch  nachweisen  können ,  worin  die  Vorzüge  der  Statue  bestan- 
den haben.  Zu  den  drei  Zeusstatuen  gesellen  sich  drei  solche  des  ApoUon,  von 
denen  die  erste  in  ähnlichem  Verhältnisse  zu  einem  alten  Bilde  des  Apollon 
Alexikakos,  vor  dessen  Tempel  sie  aufgestellt  war,  gestanden  zu  haben  scheint, 
wie  der  erste  Zeus  zum  alten  Bilde  des  Polieus  ^^).  Der  zweite  Apollon  ist  das 
von  Piaton  erwähnte  Jugendwerk  des  Meisters,  welches  für  Dionysios  von  Syra- 
kus  angekauft  wurde,  und  der  dritte,  vielleicht  in  der  Gegend  des  Arestempels 
in  Athen  aufgestellt,  war  mit  einer  Binde  im  Haar  oder  sich  eine  solche  um  das 
Haar  legend  dargestellt'^^).  Leider  sind  wir  über  diese  Werke  eben  so  wenig 
genauer  unterrichtet,  wie  über  den  kolossalen  akrolithen  Ares  in  HalikarDassos, 
den  Einige  dem  Leochares,  Andere,  wie  schon  gesagt,  dem  Timotheos  beilegten, 
und  der  demnach  jedenfalls  ein  Werk  aus  der  Blüthezeit  dieser  Künstler  war,  die 
eine  Generation  jünger  sind  als  Skopas.  Einen  um  so  bestimmteren  und  zugleich 
hohen  Begriff  von  der  Kunst  des  Leochares  dagegen  erhalten  wir  aus  seinem  vom 
Adler  geraubten  Ganymedes  von  dem  ziemlich  unzweifelhaften  Nachbildungen,  die 
vorzüglichste  im  Vatican,  (Fig.  84)  auf  uns  gekommen  sind. 

Plinius  berichtet:  ,Jieochares  machte  den  Adler,  welcher  zu  fühlen  schien, 
was  er  in  Granymedes  raube  und  wem  er  ihn  bringe,  und  der  den  Knaben 
auch  durch  das  Gewand  noch  vorsichtig  mit  den  Fängen  anfaßte/^  Wir  be- 
sitzen nicht  wenige,  auch  in  statuarischer  Ausführung  nicht  wenige  Darstellungen 
der  Entführung  des  Ganymedes,  welche  von  Otto  Jahn  ^*)  zusammengestellt  und 
trotz  aller  äußerlichen  Ähnlichkeit  sämmtlicher  Exemplare  nach  zwei  Weisen 
der  Auffassung  gesondert  worden  sind.  In  der  einen  Classe  ist  der  Adler  augen- 
scheinlich das  Thier  des  Zeus,  sein  Abgesandter,  um  den  schönen  Knaben  dem 
liebeglühenden  Gotte  zu  bringen,  und  dieser  läßt  sich  von  dem  königlichen  Raub- 
vogel ohne  Zeichen  des  Schreckens  ja  mit  einem  gewissen  kindlichen  Behagen, 
aber  doch  auch  ohne  eine  Spur  eines  tiefer  erregten  Gefühles  emporgetragen. 
Dieser  Classe  gehört  das  vaticanische  Exemplar  an.  Die  andere  Classe  faßt  die 
Sache  üppiger;  hier  ist  der  .Adler  augenscheinlich  nicht  der  Vogel  des  Gottes, 
sondern  der  verliebte  Gott  selbst  in  seines  Begleiters  Gestalt;  er  neigt  den 
Kopf  über  die  Schulter  des  Lieblings,  als  wolle  er  die  Lippen  des  schönen  Kna- 
ben berühren,  der  seinerseits  die  Person  seines  Räubers  durchaus  zu  erkennen 
scheint,  und  sich  demselben  in  zärtlicher  Neigung  hingiebt.  Diese  Classe  wird  am 
vollendetsten  vertreten  durch  eine  Gruppe  im  archaeologischen  Museum  der  Biblio- 
thek von  San  Marco  in  Venedig  ^^),  von  der  sich  übrigens,  beiläufig  bemerkt,  noch 
sehr  wohl  zweifeln  läßt,  ob  sie  im  Alterthume,  wie  jetzt,  schwebend  aufgehängt 
war  und  ob  nicht  vielmehr  die  Stütze  verloren  gegangen  ist,  und  diese  Auffassung 
erscheint  weiter  z.  B.  an  der  Halle  von  Thessalonike  als  Gegenstück  der  Leda 
mit  dem  Schwan®^). 

Jahn  stellt  es  nach  dieser  von  ihm  zuerst  wahrgenommenen  feinen  Unter- 
scheidung als  zweifelhaft  hin,  welche  dieser  beiden  Auffassungsweisen  auf  das 
Original  des  Leochares  zurückgehe.  Aus  zwei  Gründen  mit  Unrecht.  Erstens 
nämlich  leidet  Plinius'  Ausdruck,  der  Adler  scheine  zu  fiihlen,  wem  er  den 
Knaben  bringe,  ausschließlich  auf  diejenige  Composition  Anwendung,  in  welcher 
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der  Adler  als  Adler,  nicht  als  der  verwandelte  Zeue  selbst  erscheint,  und  zwei- 
tens findet  das  vorsichtige  Ergreifen  des  Knaben  durch  die  Gewandung  nur 
auf  die  vaticanische  Gruppe  Anwendung,  in  welcher  die  lange  Chlamys  zwischen 
dem  Adler  und  dem  Ganymedes  liegt  und  (was  in  der  Zeichnung  nicht  ganz  deut- 
lich hervortritt)  beiderseits  von  den  Fängen  des  Adlere  mit  gelaßt  wird,   nicht 


Fig.  St.   Oui;iuedes  vom  Adler  emporg«tragen,  nach  Leocharea. 
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aber  auf  die  venetianer  Gruppe,  in  welcher  der  Ganymedes  nur  einen  kurzen 
Kragen  um  die  Schultern  trägt  und  der  Adler  den  nackten  Körper  (und  zwar 
nicht  an  der  Rippenpartie,  sondern  an  den  Hüften)  in  den  Fängen  hält,  an  den 
er  sich  —  nur  allzu  deutlich!  —  anschmiegt  So  wird  auf  diesem  Punkte  be- 
wiesen, was  trotz  dem  was  von  einigen  Seiten  dagegen  gesagt  worden,  als  un- 
gleich wahrscheinlicher  gelten  muß,  daß  nämlich  eine  keuschere  und  naivere  Gom- 
position  in  späteren  Wiederholungen  des  Gegenstandes  sinnlicher  und  lüsterner 
gewendet  worden  ist,  als  das  Gegentheil,  daß  eine  ursprünglich  stark  sinnlich  ge- 
färbte Darstellung  später  veredelt  und  geläutert  worden  wäre.  Dies  Ergebniß 
aber,  welches  sich  aus  einer  genaueren  Betrachtung  der  Ledamonumente  nicht 
weniger  sicher  gewinnen  läßt,  ist  gegenüber  der  Neigung  mancher  neueren 
Schriftsteller,  die  Kunst  dieser  jüngeren  attischen  Schule  als  der  Sinnlichkeit  und 
selbst  der  Lascivität  verfallen  zu  betrachten  und  darzustellen,  von  besonderer  Be- 
deutung. Wer  diese  Ansicht  nicht  theilt,  vielmehr  in  der  Periode,  von  der  hier 
geredet  wird,  nur  einzelne  Ansätze  zum  eigentlich  Üppigen  und  Wollüstigen  in 
der  Kunst  anzuerkennen  vermag,  der  muß  mit  Freude  ein  Monument  wie  den  in 
der  kleinen  vaticanischen  Statue  verbürgten  Ganymedes  von  Leochares  be- 
grüßen, welches  von  einer  so  keuschen  und  edlen  Auffassung  eines  an  sich  ver- 
fänglichen Gegenstandes  Zeugniß  ablegt,  daß  selbst  das  zarteste  Gefühl  von  dem- 
selben nicht  verletzt  werden  kann. 

Das  ist  aber  nicht  das  einzige  Interesse  der  Gruppe.  Dieselbe  ist  ein  Wagniß 
der  plastischen  Kunst,  aber  ein  mit  dem  größten  Glücke  gelungnes.  Eine  schwe- 
bende Gestalt  zu  bilden,  eine  Gestalt,  welche  den  Boden  auf  keinem  Punkte  mehr 
berührt,  geht  eigentlich  über  die  Grenzen  der  im  materiellen,  wuchtigen  Stoff 
materiell  darstellenden  Bildhauerkunst  hinaus;  das  Schweben  thatsächlich  zu  ma- 
chen, indem  die  Figur  aufgehängt  wird,  wie  dies  heutzutage  bei  der  erwähnten  Gruppe 
in  Venedig  der  Fall  ist,  heißt  die  Schwierigkeit  nur  umgehn  und  zwar  in  un- 
künstlerischer Weise.  Denn  es  ist  unmöglich  das  Aufhängungsmittel  dem  Auge 
ganz  zu  entziehn,  oder,  wenn  dies  möglich  wäre,  einen  beängstigenden  Eindruck 
bei  dem  Beschauer  zu  beseitigen,  der  eine  Marmor-  oder  Erzmasse  über  seinem 
Haupte  hangen  sieht,  ohne  zu  wissen,  wie  sie  gegen  das  Herunterstürzen  gesichert 
ist.  Der  Meister  unserer  Gruppe  fühlte  das  und  vermied  eine  Spielerei,  die  des 
modernen  Ballets  würdiger  ist,  als  der  antiken  Plastik;  er  gab  seiner  Gruppe  in 
dem  Baumstämme,  an  welchem  dieselbe  mit  der  Rückseite  haftet,  eine  feste  und 
ausreichende  Stütze,  die  aber,  weil  sie  aus  der  ganzen  Situation  innerlich  motivirt 
ist,  uns  nicht  als  Stütze,  sondern  als  nothwendiger  Theil  der  Darstellung  erscheint. 
Unter  diesem  Baume,  so  haben  wir  uns  die  Handlung  entwickelt  zu  denken,  ruhte 
der  schöne,  durch  den  Hirtenstab  und  die  am  Boden  liegen  gebliebene  Syrinx 
charakterisirte  Hirtenknabe,  den  treuen  Hund  zur  Seite,  auf  den  Gipfel  dieses 
Baumstanmies  ließ  sich  der  gewaltige  Adler  herab»  von  ihm  aus  ergriff  er  seine 
Beute,  und  jetzt  strebt  er  mit  den  mächtig  ausgebreiteten  Fittigen,  den  zart  und 
doch  sicher  gefaßten  Knaben  in  den  Fängen,  an  eben  diesem  Baumstamme  vorüber 
der  Höhe  zu,  wohin  sein  Blick  und  der  des  Jünglings  sich  wendet,  während  der 
treue  Hund  allein  am  Boden  zurückbleibend  dem  emporschwebenden  Herrn  nach- 
heult, „ein  Motiv,  das,  um  Jahns  Worte  zu  gebrauchen,  nicht  nur  durch  seine  Ge- 
müthlichkeit  anspricht,  sondern  auch  wesentlich  dazu  beiträgt,  den  Eindruck  des 
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Emporschwebens  zu   verBtärken."    Derselbe   Gelehrte  hat  auch  mit  Becht  daran 
ermnert,  was  sich  in  der  Gruppe  ausspreche,  sei  das: 

Hinauf,  hinauf  strebts! 
des  Goethe'schen  Ganymed,  und,  was  dem  Wesen  einer  Marmorgruppe  zu  wider- 
sprechen  scheine,  den  leichten  Flug,  das  Emporschweben  auszudrücken,  sei  die 
Hauptaufgabe  des  Künstlers  gewesen,  der  diese  Gruppe  erfand.  „Diese  hat  er, 
fährt  Jahn  fort,  mit  feinem  Sinn  ergriffen  und  mit  meisterlicher  Technik  ausge- 
führt, und,  um  sie  ganz  rein,  ganz  in  sich  geschlossen  darzustellen,  alle  Motive, 
mochten  sie  sich  sonst,  sei  es  durch  sinnlichen  Keiz,  sei  es  durch  leidenschaftliche 
Gluth  noch  so  sehr  empfehlen,  fern  gehalten.  —  Die  ganze  Gruppe  aber  macht 
einen  außerordentlich  reinen  und  wahrhaft  bukolischen  Eindruck/'  Sicherlich  war 
derselbe  in  dem  Originale  kein  anderer,  welches,  obgleich  von  Erz  gegossen,  des 
stützenden  Baumstammes  in  dem  vorliegenden  Falle  eben  so  wenig  entraihen 
konnte,  wie  die  Marmorcopie,  welche  auch  den  feineren  Schönheiten  des  Originals 
wohl  zu  entsprechen  scheint.  So  in  der  Chlamys,  die  von  des  Knaben  Schulter 
hangt,  und,  schön  und  effectvoll  behandelt,  in  ihren  lind  bewegten  Falten  das  Em- 
porschweben glücklich  abspiegelt,  besonders  aber  auch  in  der  Stellung  des  Adlers, 
welche  der  in  den  Worten  des  Flinius  angedeuteten:  der  Adler  scheine  zu  foh- 
len, was  er  in  Ganymedes  raube,  durchaus  entspricht  Denn  offenbar  hat  dieser 
den  schönen  Knabe;n  nicht  gepackt  wie  ein  Raubvogel  seine  Beute  packt,  sondern 
er  faßt  ihn  so,  daß  dem  Emporgetragenen  keinerlei  Beschwerde  entsteht  Demge- 
mäß giebt  sich  dieser  auch  ruhig  der  Bewegung  hin,  „er  ist  in  einer  fast  ganz 
graden  Haltung,  mit  geschlossenen  Beinen,  gebildet,  so  daß  er  sich  nicht  nur  nicht 
widersetzt,  sondern  dem  Adler  das  Tragen  erleichtert,  wodurch  also  die  Vorstel- 
lung des  Aufwärtsschwebens  sehr  begünstigt  wird"  (Jahn).  Und  eben  so  sehr 
wird  dieser  Eindruck  durch  die  Mächtigkeit  des  Trägers  mit  den  majestätisch  aus- 
gebreiteten Schwingen  gefördert,  durch  ein  feines  Abgewogensein  der  scheinbaren 
Last  und  der  tragenden  Kraft  des  Thieres.  Auf  die  reizvollen  Contraste  in  der 
Folge  und  der  Dimension  der  Linien  und  auf  die  Schönheit  des  Ganymed  braucht 
kaum  besonders  aufmerksam  gemacht  zu  werden,  und  so  wird  man  in  jedem  Be- 
tracht dies  Kunstwerk  als  ein  Höchstes  in  seiner  Art  anzuerkennen  haben. 

Allerdings  reicht  dies  eine  Meisterwerk  nicht  aus,  um  den  eigenthümlichen 
Kunstcharakter  des  Leochares  zu  bestimmen,  und  wir  werden  uns  begnügen  müs- 
sen, aus  dem  Ganymed  und  aus  den  übrigen  genannten  Werken  Leochares  als 
einen  Künstler  zu  erkennen,  der,  überwiegend  idealen  Darstellungen  und  idealer 
Auffassung  geneigt,  innerhalb  des  Kreises  der  Froduction  steht,  welchen  attische 
Künstler  vor  anderen  mit  Vorliebe  und  Glück  inne  gehalten  haben. 

Noch  weniger  Genaues  als  über  Leochares  können  wir  über  den  vierten  Ge- 
nossen des  Skopas  am  Maussoleum,  über  den  Athener  Bryaxis  sagen,  der,  viel- 
leicht bis  über  Ol.  117.  1  (312)  thätig,  weim  dies  Datum  zutrifft,  als  Jüngling  mit 
dem  alternden  Skopas  zusammen  gearbeitet  haben  müßte.  Was  wir  von  ihm  wis- 
sen, beschränkt  sich  auf  die  !N^amen  einiger  Werke,  welche  allesammt  bis  auf  eine 
Porträtstatue  des  Seleukos  (Nikator)  dem  Gebiete  idealer  Gegenstände  ange- 
hören. 

Am  meisten  Aufmerksamkeit  dürfte  unter  den  Arbeiten  des  Bryaxis,  welche 
wesentlich   diejenigen  Gottheiten  darstellten,  die  in  dieser  Periode   mit  Vorliebe 
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gebildet  wurden  (außer  Zeus  und  ApoUon  in  Fatara  in  Lykien,  ApoUon  nochmals 
in  Daphne  bei  Antiochia,  Dionysos  in  Knidos,  Asklepios  und  Hygieia  in  Megara), 
das  Ideal  des  mit  dem  aegyptischen  Sarapis  identificirten  Pluton  verdienen;  das 
ist  der  Unterweltsgott  als  Geber  des  Segens  und  Reiehthums,  der  aus  dem  Schooße 
der  Erde  stammt.  Denn  Pluton  erscheint  in  erhaltenen  [Nachbildungen^'^)  als  eine 
geistreich  modificirte  Darstellung  des  Zeus,  nur  daß  er  als  der  Unter weltszeus 
neben  dem  Himmelsgott,  mit  dessen  kanonischer  Gestalt  verglichen,  in's  Finstere 
und  Trübe  neigt.  Daß  Bryaxis  das  Ideal  des  Pluton  verdankt  werde,  ist  ü'eilich 
nicht  sicher,  aber  inmierhin  wahrscheinlich  nach  Brunns  ^^)  geschickter  Behandlung 
der  verworrenen  Nachrichten  über  die  Statue  dieses  Gottes  von  Bryaxis,  welche 
aus  kostbaren  Metallen  zusammengesetzt  gewesen,  von  Sinope  oder  einer  andern 
Stadt  am  Pontes  oder  vod  Seleukia  an  Ptolemaeos  Philadelphos  geschenkt  und 
von  diesem  auf  dem  Yorgebirg  Rhakotis  aufgestellt  worden  sein  soll  und  auch  in 
äußerer  Pracht  mit  den  Göttergestalten  der  glänzendsten  Periode  der  griechischen 
Kunst  gewetteifert  hätte. 

Etwas  näher,  da  wir  auch  nach  den  neuesten  Funden  in  Knidos  zwischen 
dem  Dionysos  des  Bryaxis  und  demjenigen  des  Skopas  (oben  S.  16)  noch  nicht 
sicher  zu  unterscheiden  vermögen,  kennen  wir  nur  noch  den  daphneischen  Apol- 
lon,  der  in  allerdings  sehr  späten  (byzantinischen)  Quellen  als  Akrolith  in  der  Ge- 
stalt des  Kitharoeden  mit  langem  um  den  Leib  gegürtetem  Chiton  geschildert  und 
von  dem  gesagt  wird,  er  gleiche  einem  Singenden,  zugleich  aber,  er  spende  aus 
einer  goldenen  Schale,  was  sich  wohl  nicht  vereinigen  läßt. 

Von  einer  Darstellung  der  Pasiphae,  der  in  unnatürlicher  Liebe  entbrannten 
Gemahlin  des  Königs  Minos  von  Kreta  erfahren  wir  leider  nur  den  Namen,  so 
daß  wir  ohne  Willkür  nicht  entscheiden  können,  ob  und  in  wiefern  Bryaxis  in 
diesem  Werke  das  Bild  einer  gewaltigen  und  unglücklichen  Leidenschaft  hin- 
stellte, und  ob  sich  in  erhaltenen  Reliefen,  welche  die  Sage  von  Pasiphae  verge- 
genwärtigen, Elemente  der  Composition  des  Bryaxis  finden. 

In  Kürze  sei  schließlich  noch  des  Künstlers  gedacht,  den  wir  mit  Leochares 
zuaanmien  an  den  oben  erwähnten  attischen  Porträtstatuen  beschäftigt  fanden,  des 
Sthennis  aus  Olynth.  Pausanias  kennt  von  ihm  zwei  athletische  Siegerstatuen, 
Plinius  nennt  ihn  als  Meister  einiger  später  in  Rom  aufgestellter  Götterbilder  der 
Demeter,  des  Zeus  und  der  Athene;  wenn  diese  eine  Gruppe  bildeten,  was  aus 
Plinius'  Worten  nicht  klar  ist,  so  bleibt  die  sie  verbindende  Handlung  oder  mytho- 
logische Idee  zu  errathen.  Außerdem  führt  ihn  Plinius  als  einen  der  Künstler 
an,  welche  „weinende  Matronen,  Betende  und  Opfernde'^  gebildet  haben.  Das  ist 
eine  zweite  von  den  Kategorien  von  Gegenständen,  über  die  unter  Timotheos  ge- 
sprochen wurde ;  am  nächsten  scheint  es  zu  liegen,  auch  hier  an  G^ttungsbilder  zu 
denken,  unter  denen  die  als  Classe  seltsam  genug  sich  ausnehmenden  „weinenden 
Matronen''  auf  die  Anregung  durch  ein  praxitelisches  Vorbild  (oben  S.  31.  Kr.  41) 
hinweisen  mögen.  Mit  welchem  Rechte  von  einer  andern  Seite  (Urlichs,  Chresto- 
math.  Pliniana  p.  331)  in  den  bei  Plinius  „blos  von  ihrer  Geberde  benannten 
Statuen  größtentheils  mythologische  Gegenstände''  und  speciell  in  den  „weinenden 
Matronen  des  Sthennis  „Trojanerinnen  mit  Hecuba"  gesucht  werden,  muß  wohl  da- 
hinstehn.    Das  berühmteste  Werk  des  Sthennis  war  die  Statue  des  Heros  Autoly- 
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kos  7on  Sinope^  welche  yon  LuouUub  nach  der  Einnahme  dieser  Stadt  nach  Born 
versetzt  wurde. 


Es  ist  schon  am  Eingange  dieses  Gapitels  bemerkt  worden^  -daß  die  hier  be- 
handelten Eünster  (Sthennis  ausgenommen)  die  Grenossen  des  Sk'opas  bei  der 
plastischen  Ansschmücknng  des  Maussoleums,  d.  L  des  Grabmahles  des  Ol.  107.  2 
(350)  verstorbenen  Königs  Maussolos  von  Earien  in  Halikamassos  waren.  Yon 
dem  Architektonischen  dieses  zu  den  sieben  Wunderwerken  der  Welt  gerechneten 
Grrabmahles,  welches  seinen  Namen  auf  alle  späteren  Frachtgräber  vererbt  hat^  ist 
hier  nicht,  oder  nur  in  sofern  zu  handeln,  wie  es  zum'Yerständniß  des  an  ihm 
angebrachten  plastischen  Schmuckes  nöthig  erscheint  ^^;  desto  näher  aber  ist  auf 
diesen  letzteren  einzugehn,  von  dem  uns  eine  Reihe  der  wichtigsten  Entdeckungen 
der  letzten  Jahre  bedeutende  Fragmente  überliefert  hat. 

Die  Geschichte  dieser  Entdeckungen  ^^^)  beginnt  im  Jahre  1846,  in  welchem 
durch  Lord  Stratford  de  £edcliffe  13  Reliefplatten  in  das  britische  Museum  gelang- 
ten, welche  in  das  von  rhodischen  Slttem  im  Jahre  1522  erbaute  Gastell  von  Budrum, 
gelegen  auf  der  Stelle  des  alten  Halikamassos,  eingemauert  waren,  wo  sie  schon 
im  vorigen  Jahrhunderte  der  Reisende  Dalton  gesehn  und  flüchtig  gezeichnet 
hatte.  Bald  darauf  durch  eine  vierzehnte  Platte  ebendaher  vermehrt,  zu  der  sich 
später  drei  von  Erau  Mortons -Schaaffhausen  aus  Bonn  in  Genua  in  der  Villa  di 
Negro  entdeckte,  jetzt  ebenfalls  in  London  befindliche  Stücke  gesellten,  wurden 
diese  Reliefe  zuerst  von  Newton,  der  ihren  Werth  gering  anschlug,  (im  Glassical 
Mus.  V.  270  sqq.)  und  von  iTrlichs  (Arch.  Ztg.  1847.  Nr.  11  ^^^)  beschrieben,  wel- 
cher Letztere  „Originale  der  großen  Künstler  (des  Maussoleums)  und  Arbeiten 
ihrer  Gesellen  zu  unterscheiden  suchte'%  während  die  erste  Publicadon  1850  in 
den  Monumenten  des  archaeol.  Listituts  (V.  Taf.  18 — 21)  erfolgte  und  mit  einem 
fast  unbedingt  lobenden  Texte  von  E.  Braun  (Ann.  1850.  p.  285  sqq.)  begleitet 
wurde.  Die  Yermuthung,  diese  Reliefe  möchten  vom  Maussoleum  herrühren,  war 
nämlich  sofort  aufgestiegen,  und  diese  Yermuthung,  obgleich  eine  Zeit  lang  be- 
zweifelt und  bestritten  ^®^),  hat  sich  nun  durch  die  im  Jahre  1856  begonnene,  von 
Newton  unter  der  Mithilfe  FuUans  geleitete  umfassende  Ausgrabung  in  Halikar- 
nasses,  deren  Resultate  in  einem  leider  noch  unvollendeten  Frachtwerke  ^^^)  vor- 
liegen, durchaus  bestätigt,  indem  nicht  allein  die  Ruinen  des  Maussoleums  un- 
zweifelhaft aufgefunden  und  nachgewiesen,  sondern  in  denselben  und  in  ihrer  un- 
mittelbaren Umgebung  außer  einer  Fülle  sonstiger  Sculpturflragmente  auch  noch 
einige  Friesplatten  entdeckt  wurden,  welche  zu  den  früher  bekannten  augenschein- 
lich gehören.  Durch  diese  neuen  Fimde,  welche  uns,  abgesehn  von  Anderem, 
eine  ganze  Reihe  kolossaler  Statuen  als  Theile  der  plastischen  Ausschmückung 
des  Maussoleums  kennen  gelehrt  haben,  sind  nun  auch  die  Reliefe  in  ein  ganz  an- 
deres Licht  gerückt  als^in  dem  sie  standen,  so  lange  sie  die  allein  bekannten  Soulp- 
turen  vom  Maussoleum  waren,  so  daß  sie  jetzt  als  ein  verhältnißmäßig  untergeordne- 
ter Theil  der  Decoration  desselben  betrachtet  werden  können  und  müssen,  während 
sie  früher  als  die  Biiuptsache  gelten  sollten,  als  jene  Sculpturen,  welche  die  großen 
Meister  ihres  eigenen  Ruhmes  wegen  nach  dem  Tode  der  Königin  Artemisia  (s.  u.) 
vollendeten  und  von  denen  Flinius  sagt:  noch  heute  erkennt  man  in  ihnen  den 
Wettstreit  der  Hände  (hodieque  certant  manus).    Demgemäß  stellt  sich  das  Froblem 
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Über  das  Yerhältniß  dieser  Friesreliefe  zu  den  Meistern  heute  anch  ungleich  ein- 
facher dar,  als  es  damals  erscheinen  konnte;  wenn  aber  seine  Lösung  anch  jetzt 
noch,  wie  weiterhin  gezeigt  werden  wird,  ihre  Schwierigkeit  hat,  so  haben  die 
früher  ausgesprochenen  Zweifel  an  der  Zugehörigkeit  der  Friesreliefe  zum  Hausse- 
leum,  80  irrthümlich  sie  sein  mochten,  schwerlich  die  harte  Beurteilung  verdient, 
welche  man  ihnen  neuerlich  von  mehren  Seiten  hat  angedeihn  lassen. 

Das  Gebäude  selbst  —  wahrscheinlich  entworfen  und  begonnen  von  Mausso- 
los,  nach  seinem  Tode  unter  seiner  Witwe  Artemisia,  wie  es  scheint  von  Satyros 
und  Fythis  weiter  gebaut,  von  dem  Letztgenannten  und  Ton  Skopas,  Leochares, 
Bryaxis  und  Timotheos  mit  plastischem  Schmuck  versehn,  nach  Artemisias  Tode 
(Ol.  107.  4  oder  108.  1,  348)  von  den  genannten  Meistern  auch  ohne  Aussicht 
auf  weiteren  Lohn,  ihres  eigenen  Ruhmes  wegen  vollendet  —  dies  Gebäude,  von 
dem  in  neuerer  Zeit  eine  B^ihe  von  Bestaurationen  gezeichnet  worden  sind,  die 
in  den  Einzelheiten  alle  von  einander  abweichen  ^^^),  bestand  der  Hauptsache  nach 
aus  einem  mächtigen  Unterbau  von  Quadern,  welcher  die  Grabkammer  einschloß, 
darüber  aus  einem  säulenumgebenen  tempelartigen  Bau,  welcher  zum  Heroencult  des 
Verstorbenen  gedient  haben  wird  und  endlich  einer  diesen  Bau  bekrönenden  hohen 
Stufenpyramide,  auf  deren  Gipfel  ein  kolossales  Viei^spann,  dieses  von  Pythis 
Hand,  den  Abschluli  des  Ganzen  bildete.  Dieses  ganze  Bauwerk,  das  bei  einem 
Umfange  von  440  Fuß  140  Fuß  emporragte,  war  nun  mit  dem  reichsten  plastischen 
Schmuck  ausgestattet,  von  welchem  der  an  der  Ostseite  befindliche  von  Skopas, 
derjenige  der  Westseite  von  Leochares,  der  auf  der  Nordseite  von  Bryaxis  und 
endlich  derjenige  im  Süden  von  Timotheos  herrührte  ^^^). 

Von  diesem  plastischen  Schmucke  ist  eine  überaus  große  Menge  allerdings  in 
sehr  fragmentirtem  Zustande  (die  Maussolosstatue  Fig.  85  wurde  aus  63  Stücken  zu- 
sammengesetzt und  noch  fehlen  ihr  die  Arme  und  der  linke  Fuß)  durch  Newton  in 
das  britische  Museum  gelangt,  daselbst  leider  noch  immer  wie  in  einem  Magazin 
aufgespeichert  und,  was  nicht  minder  zu  beklagen,  zum  allerkleinsten  Theile  publi- 
drt  oder  abgeformt,  so  daß  man  auch  jetzt  noch  in  der  Haupsache  auf  Newtons 
Beschreibungen  und  den  Bericht  einiger  Wenigen  angewiesen  ist,  welche  in  den 
letzten  Jahren  das  britische  Museum  besuchten  ^^®).  Da  die  Fundorte  aller  Stücke 
genau  notirt  sind,  so  wird  es  allerdings  erlaubt  sein,  die  Fragmente  je  nach  der 
Seite  des  Gebäudes,  an  der  sie  gefunden  sind,  den  einzelnen  der  genannten  Künst- 
ler zuzuschreiben;  dagegen  muß  gleich  hier  ausdrücklich  und  unumwunden  erklärt 
werden,  daß  alle  und  jede  Einordnung  der  verschiedenen  Statuen 
(ausgenommen  die  Quadriga  vom  Gipfel)  und  der  Beliefe  in  die  restaurirte 
Baulichkeit,  wie  diese  Restauration  selbst,  auf  Nichts  als  auf  Yermu- 
thungen  beruht  ^®^,  und  daß  die  Yermuthungen  der  verschiedenen  Bestaura- 
toren  und  der  übrigen  Gelehrten,  welche  über  den  Gegenstand  geschrieben  haben, 
über  den  den  einzelnen  plastischen  Werken  anzuweisenden  Platz  bei  fast  allen 
diesen  Werken,  zum  Theil  weit  genug,  auseinandergehn.  Es  ist  dies  ein  Funkt, 
auf  welchem  wir  unser  Nichtwissen  mit  Nachdruck  betonen,  und  wo  wir  hervor- 
heben müssen,  daß  dies  zu  thun  viel  gerathener  ist,  als  eine  durch  Gonjecturen 
über  den  Aufstellungsort  der  einzelnen  Bildwerke  bedingte  oder  gefürbte  ästhe- 
tische Würdigung  derselben. 
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Die  erhaltenen  Fragmente  zerfallen  in  solche  von  etatuariachen  Rnndwei^en 
und  in  Beliefe.     Mit  den  erstoren  ist  die  Durchmnatorung  zu  beginnen. 

1.  Stataarieche  Überreste.  Ton  der  Qnadriga  des  Pjthis  anf  dem 
Gipfel  sind  Stücke  der  Kader  und  zwei  fragmentirte  Pferde  (das  Vordertheil  eines 
Deichselpferdes  noch  mit  dem  ehernen  Gebiß  und  diia  Hintertheil  eines  der  äuße- 
ren Pferde]  erhalten,  von  denen  besonders  der  Kopf  deg  einen  als  überans  mächtig 
und  bedeutend  gerühmt  wird.  Die  Behandlung  ist  [nach  Lübke)  in  großen  lüissen 
mit  feston  und  kraftvollen  Formen  in  ei- 
ner gewissen  derben  Tüchtigkeit  durch- 
geführt, man  erkennt  darin  die  vorwal- 
tende Berechnung  auf  Fern  Wirkung. 
Nach  der  Annahme  fast  aller  Gelehrten 
haben  auf  dem  Wagen  dieses  Vierge- 
spanns zwei  auf  uns  gekommene  kolos- 
sale Statuen,  eine  männliche  und  eine 
weibliche,  gestanden.  In  der  männlichen, 
(Fig.  85),  welche  augenscheinlich  kein 
Idealbild  ist,  erkennt  man  nicht  ohne 
guten  Grund  das  Forträt  des  Mauseolos, 
■welcher  in  voller  Manneskraft  dargestellt 
ist,  mit  kurzem  Einn-  und  Schnnrbart  und 
zurückgestrichenem  langem  Haar,  „nicht 
idealisch  schön  in  seinen  etwas  kurzen 
und  breiten  Proportionen,  aber  voller 
Energie  und  Willenskraft,  die  sich  in  den 
über  die  Äugen  stark  vorspringenden 
Superciliarknochen  und  dem  festgeschloe- 
senen  Munde  knndthut.  Das  lange  über 
einen  Chiton  herabwallende  Gewand  ent^ 
spricht  der  Würde  des  Herrschers,  der 
anf  den  rechten  [mit  sehr  zierlich  gear- 
beitetem Schuhwerk]  bekleideten  Fuß  sich 
stützte  und  nach  der  erhobenen  Unken 
Schnlter  zu  urtheilen,  in  der  Linken  eine 
Waffe  [Lanze]  oder  ein  Scepter  trug". 
(Urlichs).  Die  weibliche,  an  Maßen  ent- 
sprechende Gestalt,  welche  mit  einem 
feinfaltigen,  bis  auf  die  Füße  herabrei- 
chenden Üntergewand  und  einem  scbleier- 
artig  von  dem  Kopfe  herabfallenden  Ober- 
gewande  bekleidet  ist,  das  quer  über  den 
Leib  gezogen  in  reichen  Massen  über  den 
linken  Ann  ffiUt,  während  der  nackte 
Fuß  auf  starker  Sandale  ruht,  diese  weib- 
liche Gestalt,  welche  am  meisten  Figuren 
Fig.  85.  Portiätatatne  des  Mauesolos.         wie    die    vaticanische  Hera    C*bgeb.   bei 
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Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  11.  Nr.  57}  entsprechen  soll,  denkt  man  sich  meistens 
als  die  Lenkerin  des  Grespannes  neben  dem  Maussolos  im  Wagen  stehend.  Es 
sind  aber  von  Stark  (Philol.  XXI.  S.  464  f.)  gegen  die  fiir  diese  beiden  Kolossal- 
figoren  angenommene  Aufstellung  sehr  schwer  wiegende  Bedenken  ausgesprochen  wor- 
den. So  was  den  Maussolos  anlangt  die  geringe  Ausführung  seiner  Eückseite,  die,  war 
er  auf  der  Quadriga  aufgestellt,  eben  so  sichtbar  war  wie  die  Vorderseite,  und  dane- 
ben die  sderliche  Ausfuhrung  der  bei  dieser  Aufstellung  nie  sichtbaren  unteren 
Partien  der  Gewandung  und  besonders  der  eigenthümlichen  Fußbekleidung;  in 
Betreff  der  weiblichen  Gestalt  ihre  für  die  Lenkerin  des  Gespannes  nach  yielen 
Analogien  auffallende,  imposante  Ruhe  und  wenig  passende  Gewandung.  Wenn 
jdaher  Stark  annimmt,  daß  beide  Eolossalgestalten  anstatt  auf  dem  Wagen  viel- 
mehr im  Innern  der  Tempelcella  gestanden,  haben,  so  dürfte  er  mit  dieser  Yer- 
muthung,  für  welche  alle  die  Umstände  sprechen,  welche  einer  Aufstellung  auf 
dem  Wagen  entgegenstehn,  wohl  B^cht  haben. 

An  der  Nordseite  und  zwar  in  ziemlich  bedeutender  Entfernung  vom  G^ 
bände  sind  Fragmente  yon  etwa  zwanzig  Löwen  gefunden,  welche  aufrecht  sitzend  und 
von  nicht  ganz  gleicher  Höhe  (4'  6'^  und  4'  3'^,  das  Maß  einer  dritten  noch  klei- 
neren Reihe  fehlt)  den  Kopf  theils  rechts,  theils  links  wenden,  so  daß  man  sie 
wohl  ohne  Zweifel  einander  entsprechend  als  Wächter  aufgestellt  zu  denken  hat; 
wo  aber,  ist  ganz  unsicher.  Nach  Urlichs  wären  sie,  „wenn  sie  mit  dem  Gebäude 
zusammengehangen  haben'%  am  wahrscheinlichsten  auf  den  Stufen  und  zwischen 
den  Säulen  angebracht  gewesen,  „indessen  ist  auch  nicht  unmöglich,  daß  sie  an 
der  Nordseite,  nach  Art  der  aegyptischen  Dromoi,  eine  All^  gebildet  haben.'' 
Dem  widerspricht  Stark,  der  sie  auf  den  Stufen  der  oberen  Pyramide  anbringen 
will,  während  Pullan  und  Fergusson  sie  in  verschiedener  Art  mit  dem  Un- 
terbau in  Verbindung  bringen.  Allgemein  wird  ihre  Vortrefflichkeit,  namentlich 
diejenige  der  Köpfe  (zumal  die  eines  derselben)  gepriesen,  nach  Lübke  „zeigt  sich 
an  den  Löwen  dieselbe  breite,  sogar  etwas  decorative  Haltung  [wie  an  der 
Quadriga],  während  die  seitwärts  gewendeten  Köpfe  eine  detaillirtere,  weichere, 
mehr  naturalistische  Ausführung  haben.''  Außer  den  Löwen  sind  auch  noch 
andere  Thiere  im  Umkreise  der  Ausgrabungen  gefunden,  ein  kolossaler  Widder, 
neben  dem  vielleicht  eine  menschliche  Figur  stand,  und  Reste  einer  Eberjagd, 
während  man  zum  Maussoleum  auch  Thierstücke  rechnet,  die  theils  in  das  Castell 
von  Budrum  eingemauert,  theils  in  Constantinopel  sind.  Urlichs  meint  daraus 
schließen  zu  dürfen,  daß  Thierjagden  in  freien  Gruppen  [wo?]  aufgestellt  gewesen 
seien.  Dies  und  deren  etwaige  Verbindung  mit  dem  ganzen  Monumente  muß  aber 
wohl  dahinstehn. 

Auch  die  übrigen  statuarischen  Reste  rühren  größtentheils  von  der  Nord- 
seite her,  fallen  also  in  den  Bereich  der  Thätigkeit  des  Bryaxis.  So  vor 
Allen  der  Torso  einer  etwas  mehr  als  lebensgroßen  (ungewiß  ob  männlichen  oder 
weiblichen)  Reiterfigur  auf  wild  bäumendem  Pferde,  welche  von  Allen,  die  sie 
gesehn  haben,  im  höchsten  Grade  ausgezeichnet  wird.  „Der  Leib  des  Pferdes, 
schreibt  Newton,  ist  meisterhaft  modeUirt,  die  bäumende  Bewegung  ergreift  die 
ganze  Gestalt  und  die  schwere,  feste  Marmormasse  scheint  vor  unseren  Augen 
sich  zu  biegen  und  zu  springen,  als  wenn  die  verborgene  Energie  des  Thieres 
plötzlich  ganz  hervorgerufen  und  in  einer  Bewegung  vereinigt  wäre.    Eben  so 
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kunstreich  ist  der  Reiter  dargestellt;  sein  Sitz  ist  unübertrefflich,  das  rechte  Bein 
und  der  Schenkel  [in  engen  Beinkleidern]  scheinen  an  das  Pferd  angewachsen; 
die  Art,  wie  die  Seite  der  Bewegung  des  Pferdes  nachgiebt ,  wird  durch  den  Fal- 
tenwurf bewunderungswürdig  ausgedrückt  Die  Stellung  der  Hand,  welche  den 
Zügel  hält,  ist  sorgfaltig  berechnet,  der  Ellenbogen  fest,  die  Faust  biegsam,  der 
Damnen  fest  auf  die  Zügel  gelegt'^  Ifewton  hält  die  Statue  für  einen  karischen 
Fürsten  oder  Heros,  welcher  einen  Feind  besiegt.  Stark  weist  auf  die  Ähnlichkeit 
der  Perser  im  Friese  des  Tempels  der  Nike  Apteros  hin,  Fergusson  erklärt  die 
Figur  als  Amazone,  XJrlichs  combinirt  sie  mit  den  Tbieijagden,  während  Andere 
sie   noch   anders   unterbringen.  —   Femer  gehören  der  fTordseite  ein    kolossaler 

männlicher  Torso  (12'  hoch),  bis  an  die  Kniee  bekleidet,  auf  dem  Rücken  sehr  flach 

« 

gearbeitet,  also  nur  üir  Vorderansicht  berechnet,  ein  Umstand,  den  neben  der  mit 
dem  Maße  des  Maussolos  übereinkommenden  Größe  Stark  für  eine  Aufstellung  in 
der  Cella  geltend  macht.  Sodann  zwei  bekleidete,  ursprünglich  7 — 8'  hohe  Torse, 
ein  männlicher  und  ein  weiblicher,  auch  sie  nur  auf  Vorderansicht  berechnet. 

Auf  der  Westseite,  also  dem  Gebiete  des  Leochares,  fand  man  den 
Torso  einer  männlichen,  stehenden,  mit  dem  Chiton  bekleideten  Figur,  welcher 
jetzt  noch  3'  5''  mißt;  an  der  Ostseite,  also  derjenigen,  wo  Skopas  arbeitete, 
den  kolossalen  Torso  eines  auf  einem  viereckigen  Throne  mit  nach  beiden  Seiten 
überhangendem  Kissen  sitzenden  Mannes,  jetzt  noch  5'  8"  hoch,  während  etwa 
2\  3'^  (Kopf  und  Hals)  fehlen  sollen.  In  dieser  durchaus  ideal  gehaltenen  Figur 
glaubt  man  einen  Zeus  erkennen  zu  dürfen,  welcher  die  linke  Hand  auf  einen 
Speer  oder  ein  Scepter  stützte  und  die  rechte  Hand  gesenkt  Yorgestreckt  hielt 
Wegen  der  bei  rein  griechischen  Zeusgestalten  ungewöhnlichen  Bekleidung  des 
Oberkörpers  yerweist  Urlichs  mit  Recht  besonders  auf  die  sehr  schöne  stehende 
Figur  des  Zeus  Labraundeus  auf  den  Münzen  der  karischen  Könige,  welche  eben- 
falls bekleidet  ist,  und  nimmt  an,  daß  eben  diese  nationale  Gottheit  mit  der  Lanze 
in  der  Linken,  dem  Beil  in  der  Rechten  hier  hat  dargestellt  werden  sollen.  Über 
den  künstlerischen  Werth  gehn  die  Urteile  etwas  auseinander;  während  Newton 
früher  die  Statue  höchst  günstig  beurteilte,  hat  er  sich  später,  namentlich  in  Be- 
treff der  Gewandung  kühler  ausgesprochen;  ihm  tritt  in  dieser  beschränkteren 
Werthschätzung  Stark  bei,  während  Lützow  (bei  Urlichs)  wiederum  den  Falten- 
wurf herrlich,  dem  parthenonischen  auch  in  den  spitzen  Linien,  welche  die  Falten 
begrenzen,  ähnlich  nennt  Die  herrliche  Niobide  Ghiarämonti  (oben  S.  59)  soll  da- 
gegen wie  eine  Copie  hinter  einem  Original  zurückstehn. 

An  der  Südseite,  also  im  Bereiche  der  Thätigkeit  des  Timotheos,  sind 
statuarische  Reste  nicht  gefunden  worden. 

Zu  den  sieben  Statuen  gesellen  sich  noch  acht  Köpfe,  welche,  zum  Theil 
kolossal,  meistens  ohne  Zweifel  Götterbildern  angehört  haben  werden.  Besonders 
hervorgehoben  werden  vier  kolossale  weibliche  Köpfe,  von  denen  namentlich  einer, 
unversehrt  erhalten,  die  allgemeinste  Bewunderung  erregt  (abgeb.  in  Newtons 
Text  p.  106).  I^rselbe  ist  „von  weichen,  vollen  Formen,  etwas  breitem  Oval  und 
offenem  Ausdruck,  der  Hals  ist  leise  gebogen,  die  Haltung  des  Kopfes  etwas  nach 
rechts  geneigt,  das  lockige  Haar  zierlich,  ja  fast  noch  alterthümlich  gekräuselt 
und  von  einer  Haube  umschlossen'^  (Lübke);  „die  weichste  Technik  vereinigt  sich 
in  diesem  Kopfe  mit  einer  großartigen  Auffassung   der  Züge   und   einer  -festen 
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Angabe  der  Knochen  zn  einer  Yollkonunenen  Schönheit,  worin  man  die  jüngere, 
aber  ebenbürtige  Bchwestel'  der  perikleiBchen  Eunstblüthe  erkennen  darf  Die 
vollen  Wangen,  das  mächtige  Kinn,  die  weit  geö&eten  Augen,  die  breite  Nase 
sowie  die  bedeutende  Stirn  lassen  als  Gegenstand  Hera  vermuthen''  (ürlichs).  In  den 
drei  entsprechenden  weiblichen  Köpfen  glaubt  man  Demeter,  Artemis  und  Aphrodite 
erkennen  zu  dürfen. 

Auch  die  männlichen  Köpfe  sind  meistens  göttlich  oder  heroisch.  Einer  der- 
selben von  großer  Schönheit  gilt  für  einen  Apollon,  ein  etwas  kleinerer  von  ge- 
ringerem Werth  für  Hermes  oder  Herakles.  Etwas  mehr  als  lebensgroß  ist  ein 
jugendlicher  Heldenkopf,  unter  Lebensgröße  ein  junger  Kopf  in  der  phrygischen 
Mütze  (Granymedes?).  Unter  den  kleineren  hebt  Stark  einen  edeln  asiatischen 
Kopf  ganz  in  der  persischen  Kopftracht  und  mit  dem  das  Kinn  bedeckenden  Tuche 
besonders  hervor;  er  mag  das  Forträt  eines  Fürsten  sein.  Der  Best  der  Frag- 
mente ist  undeutlich,  weswegen  nur  noch  die  Füße  von  12  Statuen  auf  felsigem 
Boden  Erwähnung  verdienen,  weil  sie  uns  den  Umfang  der  statuarischen  Decora- 
tion des  Maussoleums  vergegenwärtigen.  Über  die  Aufstellung  dieser  Statuen 
sind  die  Ansichten  getheilt;  die  Aufstellung  in  den  Intercolunmien  ist  wegen  der 
verschiedenen  Ghsöße  unwahrscheinlich  und  am  wenigsten  durch  die  angebliche 
Analogie  des  s.  g.  Nereidenmonuments  von  Xanthos  (s.  unten)  zu  stützen;  dieje- 
nige im  Innern  der  Cella  bleibt  Yermuthung.  — 

2.  Beliefe  ^^^).  Die  Beliefe  zerfallen  in  vier  Classen,  1.  Fragmente  von 
viereckigen  Feldern  in  einem  2V2''  vorspringenden  Bahmen.  Erkennbar  ist  nur 
noch  eine  Gruppe,  welche  man  als  Theseus,  weither  Skiron  auf  einen  Felsen  nie- 
dergeworfen hat,  deutet  2.  Fragmente  eines  Frieses  von  feinem  Marmor  mit 
blauem  Ghrunde  und  einer  flachen,  ursprünglich  gemalten  Hohlkehle  am  Fuße.  Der 
Gegenstand  scheint  ein  Wagenrennen  darzustellen,  in  welchem  auf  einer  zerstör- 
ten Quadriga  eine  Wagenlenkerin  (?)  in  langem  Chiton  hervorgehobei^  wird. 
3.  Fries  in  gröberem  Marmor  in  erhobenerem,  ursprünglich  bemaltem  Belief  mit 
Zusatz  von  Bronze,  durch  das  Wetter  sehr  beschädigt,  also  von  der  Außenseite 
des  Gebäudes  und  zwar  von  verschiedenen  Stellen  desselben,  so  daß  sich  an  ei- 
nen ringsumlaufenden  Fries  denken  läßt  Als  Gegenstand  einer  Platte  ist  ein 
Kampf  von  Kentauren  und  Lapithen  sicher  erkennbar.  4.  Fries,  ebenfalls  von 
gröberem  Marmor  und  von  2*  IIV2''  Höhe,  in  hohem  Belief  ausgeführt  Dies  ist 
der  zuerst  bekannt  gewordene  Fries,  von  dem  sich  eine  Länge  von  85'  9''  zu- 
sammensetzen läßt  und  dessen  Gregenstand  ganz  unzweifelhaft  ein  Amazonenkampf, 
wahrscheinlich  unter  Führung  des  Herakles  (wenigstens  ist  dieser  sicher  vorhan- 
den) bildet  Von  diesem  Friese  giebt  Fig.  86  eine  Beihe  von  Proben,  und  zwar 
unter  a.  b.  c.  die  früher  in  Genua  befindlichen  Stücke,  unter  d — k  mehre  der 
zuerst  in's  britische  Museum  gelangten  Platten  und  unter  1 — n  drei  der  neuerlich 
durch  Newton  aufgefundenen.  Auf  diesen  Fries  muß  noch  näher  eingegangen 
werden.  Jedoch  scheint  eine  Beschreibung  des  Gegenstandes  in  seinen  einzelnen 
Gruppen,  da  diese  klar  für  sich  sprechen,  überflüssig,  so  daß  es  sich  hauptsäch- 
lich um  den  Stil,  den  Werth  und  das  Yerhältniß  zu  den  großen  Meistern 
handelt 

Noch  hat  fast  Keiner  —  E.  Braun  etwa  ausgenommen  — ,  der  über  diese 
Beliefe  geschrieben  hat,  verkannt,  daß  dieselben  von  sehr  verschiedenem  Werthe 
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seien,  nur  daß  man,  je  nachdem  man  (früher)  ihre  Zugehörigkeit  zum  MausBolenm 
bezweifelte  oder  von  dieser  Zugehörigkeit  als  Thatsache  ausging,  die  geringeren 
Platten  härter  oder  milder  beurteilte. 

Die  schönen  Platten,  welche  allerdings  zu  den  besten  Leistungen  der  grie- 
chischen Reliefbildnerei  gerechnet  werden  können  (außer  den  von  Newton  geftm- 
denen,  Ton  der  Ostseite  besonders  die  früheren  genueser  und  die  Platten  d.  und  e.), 
schließen  sich,  wie  das  auch  schon  von  anderer  Seite  bemerkt  worden  ist,  zu- 
nächst an  den  Fries  vom  Tempel  der  Nike  Apteros  an,  nur  daß  sie  in  der  Erfin- 
dung kühner,  in  der  Composition  effectvoUer  sind,  während  sie  anderererseits  dem 
kühn  erfundenen  und  effectvoU  componirten  phigalischen  Friese  in  der  Zeichnung 
und  Ausführung  überlegen  sind.  Namentlich  sind  die  Gestalten  im  Allgemeinen 
schlanker  und  leichter,  die  Gewänder  fließender  behandelt  als  in  jenem  älteren 
Monumente,  das  Relief  ist  in  feinerer  Modellirung  durchgeführt  und  die  neue  Pe- 
riode spiegelt  sich,  außer  in  dem  Streben  von  dem  Nackten  auch  der  Amazonen- 
körper mehr  zu  zeigen,  ganz  besonders  darin,  daß  die  im  Friese  von  fhigalia 
noch  meistens  ausdruckslosen  Köpfe  hier  im  Friese  von  Halikamassos  voll  des 
sprechendsten  seelischen  Ausdrucks  sind,  sowohl  des  Eampfeifers  wie  der  rührendsten 
Sitte  der  Besiegten,  namentlich  besiegter  Amazonen  (Platte  c.  d«)  um  Schonung. 
Die  Kämpfergruppen  sind  yon  großer  Mannigfaltigkeit,  bald  auf  zwei  Personen 
beschränkt,  bald  über  drei  und  mehre  ausgedehnt;  mannigfaltig  und  ganz  nach  den. 
künstlerischen  Bedürfnissen  einer  reichen  Abwechselung  angeordnet  ist  die  Tracht 
beider  Parteien,  der  bald  ganz  nackten,  bald  mit  fliegender  Ghlamys,  bald  mit 
dem  Chiton  bekleideten,  behehnf  oder  wiederum  barhaupt  kämpfenden  Griechen 
und  der  bald  mit  dem  Chiton  allein,  bald  mit  diesem  und  einem  ohlamTsartigen 
Mantel  angethanen  Amazonen.  Glänzend  erfunden  und  feurig  ausgeführt  sind  ei- 
nige Gruppen,  so  die  in  Platte  a,  wo  ein  Grieche  einer  Amazone  unterliegt  oder 
in  c,^o  eine  besiegte  Amazone,  wie  innig,  wie  ganz  Weib!  ihren  andringenden 
Besieger  um  «ihr  Leben  anfleht,  oder  in  d,  wo  zwei  Griechen  eine  aufs  Knie  ge- 
stürzte Amazone  schonungslos  zusammenhauen  und  wieder  in  e,  wo  ein  Grieche 
überritten  wird  und  mit  dem  rasch  emporgeraSten  (rewande  seinen  Kopf  zu  decken 
sucht,  nicht  zu  vergessen  die  ganz  vortrefOiche  und  originelle  Erfindung  in  der  Ama- 
zone der  Platte  m,  die  rückwärts  auf  ihrem  Pferde  sitzend  auf  einen  Gegner  schießt, 
während  das  Pferd  zugleich  einen  andern  mit  den  Yorderhufen  niederzuschlagen 
sucht.  Hier  und  da  laufen  minder  schöne  Dinge  mit  unter,  z.  B.  die  Stellung  der 
vorwärts  fallenden  Amazone  auf  der  Platte  e,  so  sehr  dieselbe  dem  Leben  abge- 
lauscht sein  mag,  oder  Unklarheiten,  wie  z.  B.  in  der  Situation  der  Amazone  b. 
oder  ein  etwas  ungeschicktes  Handhaben  berechtigter  Compositonsprincipien,  wie 
z.  B.  der  Isokephalie  in  der  Platte  d.  mit  dem  der  berittenen  Amazone  gegenüber 
riesengroßen  Griechen  oder  der  ihm  gegenüber  all  zu  klein  gerathenen  Amazone. 
Auch  fehlt  es  nicht  ganz  an  Verzeichnungen,  so  ist  der  linke  Arm  der  Amazone 
in  Platte  d.  zu  lang,  eben  so  sind  es  die  linken,  hinter  den  Pferden  erscheinen^ 
den  Beine  mehrer  B^iterinnen  und  dasjenige  der  vomüberfallenden  Amazone  in  der 
Platte  e.  Allein  das  bleiben  untergeordnete  Ausstellungen,  welche  gegenüber  der 
überwiegenden  Schönheit  des  Ganzen  fast  verschwinden  und  in  der  Fülle  der 
Figuren  des  ganz  erhaltenen  Frieses  kaum  bemerkbar  gewesen  sein  werden. 

Ein  sehr  verschiedenes  Bild   aber  bieten  andere  Platten.    Um  mit  dem  Klei- 
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neren  zu  beginnen  wachsen  hier  die  in  den  eben  betrachteten  Platten  vereinzelten 
und  mäßigen  Verzeichnungen  in's  unerträgliche.  So  z.  B.  in  dem  griechischen 
Kämpfer  der  Platte  h.  mit  dem  unmäßigen  linken  Beine,  das  den  ganzen  übrigen 
Körper  und  Kopf  um  IV2  Kopflängen  übertrifft,  so  bei  einer  Amazone  (Mon.  d. 
luBi  Y.  19.  3),  welche  einfach  abscheulich  ist  und  so  in  anderen  Fällen ,  wenn 
auch  weniger  argen.  Tiefer  greifen,  da  diese  Verzeichnungen  an  sich  schöner 
Compositionen  der  schlechten  Ausführung  allein  zur  Last  gelegt  werden  können, 
die  Mängel,  Nachlässigkeiten  und  Fehler  cler  Gomposition.  Wenn  in  der  Platte  e. 
die  Stellung  der  yornüberfallenden  Amazone  unmöglich  schön  genannt  werden 
konnte,  so  wiederholt  sich  diese  realistisch  derbe  Erfindung  noch  ungleich  unschö- 
ner bei  einem  Griechen  (Mon.  d.  Inst  tay.  20.  8)  und  derselbe  realistisch  derbe 
Zug  hat  den  Componisten  mehr  als  eine  Gestalt  vornüber  auf's  Gesicht  gefallen 
darstellen  lassen  (s.  Platten  f.  und  besonders  g.),  wobei  gelegentlich  auch  für  die 
Baumerfüllung  nicht  ordentlich  gesorgt  ist  (Platte  g).  Ohne  Zweifel  geistlos  ist 
die  Wiederholung  derselben  oder  fast  derselben  SteUung  bei  zwei  unmittelbar  auf 
einander  folgenden  Figuren  wie  in  Platte  f.,  sehr  gewagt  die  Darstellung  eines 
Kämpfers  ganz  von  hinten  (Mon.  d.  Inst.  tav.  20.  8),  schwer  verständlich  die 
Platte  iJ^^)  mit  der  unschön  laufenden  Amazone  und  dem  kleinen  Manne  hinter  ihr.  Von 
geringer  Erfindungsgabe  zeugt  die  vielfache  Wiederholung  desselben,  wenig  modi- 
ficirten  Motivs,  besonders  dessen  eines  Kampfes  zweier  Gestalten  über  einen  Fallenden 
zwischen  ihnen,  wie  in  der  Platte  h.,  wiederholt  unmittelbar  in  der  folgenden  Platte 
(Mon.  d.  Inst  20.  8)  und  noch  drei  Mal  (Mon  d.  Inst.  tav.  19.  4  vorauszusetzen,  20. 
10  und  modificirt  durch  das  Weichen  der  einen  Seite  Platte  e.,  vgl.  auch  Platte  d). 
Wenn  dem  aber  nun  so  ist,  so  muß  die  Frage  entstehn,  wie  sich,  da  die 
Zusammengehörigkeit  aller  Platten  und  ihre  Eferkunft  vom  Maussoleum  nicht  mehr 
zu  bezweifeln  ist,  diese  Platten  zu  den  großen  Meistern  verhalten»  welche  das 
Maussoleum  mit  Sculpturen  schmückten?  Mit  Sicherheit  ist  diese  Frage  schwer- 
lich zu  beantworten.  Ganz  aus  dem  Spiele  lassen  sollte  man  die  Bücksicht  auf 
perspectivische  Wirkung,  da  diese,  wie  tirlichs  mit  Becht  bemerkt,  von  den  guten 
wie  von  4en  schlechten  Platten  in  gleichem  Grade  gilt.  Wenn  derselbe  Gelehrte 
als  zwei  Möglichkeiten  neben  einander  hinstellt:  „entweder  beschäftigten  die 
Meister,  die  ja  in  der  kurzen  Zeit,  die  ihnen  zu  Gebote  stand,  die  Beliefe  und 
Statuen  nicht  alle  mit  eigenen  Händen  vollenden  konnten,  neben  tüchtigen  Schü- 
lern auch  ungeschickte  Gesellen,  welche  die  schönen  Entwürfe  fehlerhaft 
ausführten,  oder  sie  ließen  einige  Stellen  des  Frieses  leer,  die  dann  in  späteren 
Zeiten  mit  Benutzung  der  alten  Theile  ausgefüllt  wurden'%  so  zeigen  zunächst 
beide  Möglichkeiten,  wie  lebhaft  auch  er  den  Abstand  der  schlechten  von  den 
guten  Platten  empfunden  hat.  Wenn  aber  Plinius  ausdrücklich  bezeugt,  die 
Künstler  haben  auch  nach  dem  Tode  der  Königin  zu  arbeiten  nicht  aufgehört, 
ehe  sie  das  Werk  vollendet  hatten  (nisi  absolute  opere),  so  list  es  schwer  denk- 
bar, daß  sie  Stellen  des  Frieses  gradezu  leer  gelassen  haben,  am  wenigsten  so 
bedeutende,  wie  sie  nach  Übertragung  des  Verhältnisses  der  schlechten  Platten 
zn  den  guten,  auf  den  ganzen  Fries  hätten  sein  müssen.  Auch  eine  spätere 
Bestauration  des  Maussoleums  lehnt  ürlichs  mit  Becht  als  unwahrscheinlich  ab, 
„da  der  mißlungenen  Stücke  doch  zu  viele  und  sie  dem  Stile  nach  doch  älter  als 
Plinius  sind.^    So  bleibt  nur  die  andere  von  Urlichs  in  Erwägung  gezogene  Möglich- 
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keity  daß  die  Künstler  am  Friese  neben  tüchtigen  Schülern  „ungeschickte  Gesel- 
len''  oder  y,nicht  sowohl  die  besten  als  die  raschesten  Hände''  benutzten,  nur  daß 
diese  schwerlich  allein  mit  der  Ausführung  betraut  waren,  sondern  das  Ihrige 
auch  zu  der  Gomposition  hinzuthaten.  Wenn  aber  ein  solches  Verfahren  gegen- 
über den  Worten  des  Flinius,  die  Meister  haben  um  ihres  Ruhmes  willen  das 
Werk  vollendet,  und  noch  heute  erkenne  man  den  Wetteifer  der  verschiedenen 
Hände,  Zweifel  erregen  möchte,  so  wird  daran  zu  erinnern  sein,  daß  der  Fries, 
einen  so  großen  Platz  er  unter  unsern  Trümmern  vom  Maussoleum  einnehmen 
mag,  von  dem  ganzen  plastischen  Schmucke  des  kolossalen  Gebäudes  einen 
verhältnißmäßig  bescheidenen  Bestandtheil  bildete,  daß  neben  ihm  drei  andere 
Reihen  von  Beliefen  nachweisbar  sind,  welche  vielleicht,  ja  zum  Theil  höchst 
wahrscheinlich  dieselbe  Ausdehnung  hatten,  wie  der  AmazonenMes,  und  daß  alle 
.  diese  Reliefe  wiederum  durch  die  Reihen  von  zum  großen  Theile  kolossalen  Sta- 
tuen tief  in  den  Schatten  gestellt,  zur  Bedeutung  von  Beiwerken  hinabgedrückt 
wurden,  die,  wenn  irgend  ein  Theil,  am  ersten  untergeordneten  Eräfken  überlas- 
sen werden  mochten,  während  die  Hand  der  Meister  in  den  Hauptbestandtheüen, 
den  Statuen  und  Statuengruppen  glänzte. 

Yon  dem  Einflüsse,  den  trotz  ihrer  untergeordneten  Stellung  die  Amazonen- 
reliefe auf  die  Kunst  ausgeübt  haben,  legen  späte  Monumente  ein  Zeugniß  ab. 
Sowohl  in  dem  Friese  des  Artemistempels  von  Magnesia,  welcher  weit  später  als 
das  Gebäude,  und  zwar  zum  Theil  in  der  ersten  Kaiserzeit,  zum  Theil  erst  im 
dritten  Jahrhundert  vollendet  wurde ,  und  der  sich  jetzt  in  Paris  befindet  (abgeb. 
b.  Clarac  Mus.  dessculpt  U.  pl.  117  C— J.),  wie  namentlich  in  dem  berühmten  und 
schönen,  ungewiß  ob  bei  Ephesos  oder  in  Attika  gefundenen  Sarkophag  in  Wien 
(Nr.  167  ^^^),  der  in  die  beste  römische  Kunstzeit  angesetzt  werden  darf,  ist  mehr 
als  eine  Gruppe  ans  dem  Maussoleumfriese  entnommen,  namentlich  wiederholt  sich 
hier  die  rücklings  auf  dem  Pferde  sitzende  Amazone. 


SECHSTES  CAPITEL. 

Sonstige  attische  Künstler  und  Kunstwerke.   Söhne  und  Schüler  des 

Praxiteles«   Silanion«    Euphranor. 


So  wie  die  im  vorigen  Gapitel  besprochenen  Künstler  sich  wesentlich  um 
Skopas  gruppirten,  so  hatte  auch  Praxiteles  in  Athen  einen  Anhang  von  theils 
unmittelbaren  Schülern,  theils  solchen  Künstlern,  bei  denen  die  Anregung  durch  seine 
Kunst  mehr  oder  weniger  deutlich  zu  Tage  tritt  Unter  den  eigentlichen  Schü- 
lern des  großen  Mannes  verdienen  seine  Söhne  Kephisodotos  und  Timarchos, 
die  vielfach  zusammen  arbeiteten,  den  Ehrenplatz  um  so  mehr,  als  Plinius  den 
ersteren  als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters  bezeichnet.  Als  die  Zeit  ihrer 
Blüthe  nennt  derselbe  Schriftsteller  die  121.  Olympiade  (296  v.  u.  Z.),  doch  dürfen 
wir  ihre  Wirksamkeit  rückwärts  bis  bald  nach  Ol.  114.  2  (323)  und   vorwärts 
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Tielleicht  bis  um  Ol.  124  (284)  ausdehnen;  von  ihren  Lebensumständen  wissen 
wir  Nichts  y  und  für  die  Erkenntniß  ihrer  künstlerischen  Bedeutsamkeit  sind  wir 
außer  auf  rühmliche  Erwähnungen  allgemeiner  Art  auf  ihre  Werke  angewiesen, 
von  denen  wir  leider  größtentheils  nur  die  Namen  kennen.  Unter  diesen  Werken, 
und  zwar  unter  den  tou  beiden  Brüdern  zusammen  gearbeiteten,  finden  wir  zu- 
nächst etliche  Forträtstatuen  erwähnt,  aus  denen  wir  für  den  Charakter  der  Künst- 
ler schwerlich  bündige  Schlüsse  abzuleiten  vermögen,  so  außer  einer  yon  den 
Künstlern  selbst -aufgestellten  Statue  ihres  Oheims  Theoxenides,  die  hölzernen 
Bilder  des  Büdners  Lykurgos  und  seiner  drei  Söhne,  mit  welchen  diese  nach  dem 
Tode  des  Lykurgos  (Ol.  114.  2)  geehrt  wurden,  eine  Statue  eines  oder  einer  Un- 
bekannten, von  der  wir  nur  die  Basis  mit  der  Künstlerinschrifb  besitzen  ^^^)  und 
außer  von  Flinius  summarisch  angeführten  Statuen  von  Philosophen  (in  Erz)  die 
marmornen  Bilder  zweier  Dichterinnen,  der  Myro  von  Byzanz  und  der  Anyte  von 
Tegea,  Werke  des  Eephisodotos  allein,  welche,  da  sie  gleichzeitige  Personen  dar- 
stellten, mit  den  Charakterbildern  bedeutender  Persönlichkeiten  früherer  Zeit,  der- 
gleichen wir  Ton  mehren  Bildhauern  kennen,  kaum  in  eine  Reihe  zu  setzen  sein 
dürften.  Von  großer  Bedeutung  dagegen  würde  eine  durch  einen  neuem  in- 
schriftlichen Eund  bekannt  gewordene  Arbeit  beider  Brüder  auf  diesem  Grebiete, 
die  im  athenischen  Dionysostheater  aufgestellt  gewesene  Statue  des  Komödien- 
dichters Menandros  ^  ^^)  sein,  wenn  sich  erweisen  ließe,  daß  die  Tortrefäiche  Statue 
dieses  Dichters,  welche  eine  Zierde  der  Galeria  delle  statue  des  Yatican  bildet, 
mit  dem  Werke  des  Kephisodotos  und  Timarchos  identisch  seL  Pervanoglu  hat 
für  diese  Identität  eine  B.eihe  von  guten  Grründen  angegeben,  denen  aber  dennoch 
nicht  unerhebliche  Bedenken  gegenüberstehn.  Diese  dürften  nicht  sowohl  in  dem 
Umstände  zu  suchen  sein,  daß  die  unter  dem  Redner  Lykurgos  bedeutend  früher 
(um  OL  109.  344.  oder  HO.  340)  in  demselben  Theater  aufgestellten  Statuen  der 
drei  großen  Tragiker  yon  Erz  waren,  während  der  vaticanische  Menandros  tou 
pentelischem  Marmor  ist;  denn  daß  dessen  Statue  zu  jenen  ein  Gregenstück  gewe- 
sen und  daß  sie  deshalb  von  gleichem  Material  hätte  sein  müssen,  sagt  uns  Nie- 
mand und  die  Anwendung  verschiedener  Materialien  zur  Decoration  eines  Thea- 
ters hat  an  sich  nichts  Auffidlendes.  Wohl  aber  steht  Folgendes  im  Wege.  Das 
augenscheinliche  Gegenstück  zum  Menandros  bildet  der  auch  jetzt  im  Yatican  als 
solches  jenem  gegenüber  aufgestellte  Poseidippos,  der  letzte  bedeutende  Dichter  der 
neueren  Komödie,  welcher  ein  Jahr  nach  Menandros'  Tode  seine  Stücke  aufzuführen 
begann.  Pausanias  aber  sagt,  daß  außer  Menandros  keiner  der  zuBuhm  gelang- 
ten Komödiendichter  im  athenischen  Theater  eine  Statue  gehabt  habe,  wohl  aber 
mehre  der  unbedeutenderen.  Sollte  er  Poseidippos  zu  den  letzteren  rechnen?  Und 
zweitens  ist  die  aufgefundene  Basis  in  Athen  mit  Menandros*  Kamen  etwas  zu 
klein  für  den  yaticanischen  Menandros  (jene  mit  der  verstoßenen  Comische  auf 
1  m.  17  Länge  und  0,67  Breite  berechnet,  der  Plinthos  der  Statue  dagegen  1  m. 
20  lang  und  0,75  breit).  So  lockend  daher  auch  die  Identifidrung  der  vaticani- 
schen  Statue  mit  dem  Werke  der  Söhne  des  Praxiteles,  so  würdig  dieselbe  in 
ihrer  überaus  lebensvollen  Auffiussung  sein  mag  von  der  Hand  so  trefflicher  Meister 
herzurühren,  einstweilen  wird  man  sich  doch  nicht  entschließen  dürfen,  sie  den- 
selben zuzuschreiben. 

Die  übrigen  Werke  beider  Brüder,  eine  Statue  der  Enyo  im  Arestempel  in 
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Athen  nnd  ein  £adnio6  in  Theben,  sowie  die  von  Kephisodotos  allein  gearbeite- 
ten, die  LetOy  welche  mit  der  Artemis  des  Timotheos  neben  Skopas'  Apollon  im 
Nemeseion  von  Khanmus  und  später  im  palatinischen  Apollotempel  in  £om  (s. 
oben  S.  20)  stand,  eine  Aphrodite,  ein  Asklepios  und  eine  Artemis,  sämmtlicfa 
später  in  Eom,  sowie  ein  ganz  besonders  berühmtes  Symplegma  in  Fei^amos  ge* 
hören  dem  Kreise  der  idealen  Gegenstände  an. 

Es  kann  nicht  lebhaft  genug  beklagt  werden,  daß  wir  von  diesen  Werken 
nur  die  Namen  wissen  und  deshalb  außer  Stande  sind,  über  denEunstgeist,  der 
in  ihnen  lebte,  mit  Bestimmtheit  abzusprechen,  und  zwar  besonders  deswegen, 
weil  diese  mangelhafte  Kenntniß  der  Waffe  einen  Theil  ihrer  Schärfe  benimmt, 
welche  gegen  diejenigen  erhoben  werden  muß,  die  den  Kunstcharakter  des  Kephi- 
sodotos  allein  nach  dem  Symplegma  in  Fergamos  bestimmen  zu  dürfen  glauben, 
ja  die  so  weit  gehn,  Kephisodotos  nur  in  diesem  einen  Werke  als  den  Erben 
der  Kunst  seines  Vaters  anzuerkennen,  und  die  yon  dieser  Basis  aus  sich  für  be- 
rechtigt halten,  auf  die  Kunst  des  Praxiteles,  und  zwar  in  Bausch  und  Bogen, 
einen  verdächtigenden  Blick  zurückzuwerfen.  Dies  Symplegma  (eigentlich:  Yer- 
Bchlingung,  d.  h.  eine  Gruppe  in  einander  verschlungener  Figuren)  nämlich,  wel- 
ches Flinius  als  besonders  berühmt  bezeichnet,  ist  nicht  wie  man  Mher  glaubte, 
in  der  Bingergruppe  in  Florenz,  die  man  eine  Zeit  lang  mit  der  Niobegruppe  ver- 
band, wiederzuerkennen,  sondern  dies  Symplegma  war,  wie  Welcker  ^^^)  bewiesen 
hat,  erotisch  sinnlicher  Natur  und  von  einer  solchen  Weichheit  der  Behand- 
lung, daß,  wie  Flinius  sagt,  die  Finger  der  einen  Ferson  dem  Körper  der  anderen 
eher  wie  in  Fleisch  als  wie  in  Marmor  eingedrückt  schienen.  Die  Fersonen  der 
Gruppe  können  wir  nicht  errathen,  obgleich  es  möglich  wäre,  an  eine  mehrfach 
wiederholte  Gruppe  eines  mit  einem  Hermaphroditen  ringenden  Satyrn  ^^^)  zu  den- 
ken, aber  seien  sie  diese  oder  andere,  das  Eine  dürfen  und  müssen  wir  als  fest- 
stehend betrachten,  daß  die  Gruppe  üppig  sinnlich,  vielleicht  lasciv  war.  Daß 
sie  aber  „der  Ausdruck  bloßer  Wollust''  gewesen  sei,  ist  darum  nicht  nöthig,  viel- 
mehr darf  eben  so  wohl  angenommen  werden,  daß  ihre  hohe  Yorzüglichkeit  zum 
Theil  wenigstens  auf  dem  gelungenen  Ausdruck  der  sinnlich  erregten  Leiden- 
schaft beruhte.  Nicht  bestimmt  genug  aber  kann  man  sich  gegen  die  Worte 
aussprechen,  die  ein  Mann  wie  Welcker  in  Beziehung  auf  diese  Gruppe  gebraucht, 
sie  sei  „als  Wirkung  und  Fortschritt  eine  merkwürdige  aber  natürliche  Ausartung 
der  Kunst  des  Fraxiteles.''  Der  Kunst  des  Fraxiteles!  das  heißt  der  ganzen 
Kunstrichtung  des  Meisters  in  dem  innersten  Kern  ihres  Wesens,  welcher  danach 
zu  bestimmen  wäre,  daß  ein  erotisches  Symplegma  als  seine  Wirkung  und  seine 
natürliche  Ausartung  erscheint  I  Erinnert  man  sich  aber  der  Werke  des  Fraxi- 
teles in  ihrer  ganzen  reichen  Mannigfaltigkeit,  gedenkt  man  auch  nur  der  Niobe- 
gruppe,  von  der  die  Alten  nicht  entscheiden  konnten,  ob  sie  von  Skopas  oder 
Fraxiteles  war,  so  wird  man  wohl  fühlen,  daß,  wenn  die  Gruppe  von  Kephiso- 
dotos mit  der  Kunst  des  Praxiteles  zusammenhangt,  wenn  er  auch  in  ihr  als  der 
Erbe  der  Kunst  seines  Vaters  erscheint,  in  dieser  nur  einzelne  Seiten,  eiuEelne 
Keime  vorhanden  sind,  als  deren  Frucht  und  Ausartung  das  Werk  des  Sohnes 
betrachtet  werden  kann.  Daß  diese  vorhanden  waren  mag  man  zugeben,  zu 
läugnen  aber  ist,  daß  sie  die  Kunst  des  Fraxiteles  als  solche  bestimmen.  Auch 
ist  es  Willkür,  Kephisodotos  nur  in  dem  Symplegma   oder  wesentlich  in  diesem 
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als  den  Erben  der  KnnBt  seines  Vaters  hinzustellen.  Denn  schon  das  trockene 
Verzeichniß  der  anderen  Werke  des  jüngeren  Meisters  genügt,  um  uns  zu  bewei- 
sen,  daß  Kepbisodotos  weit  davon  entfernt  war,  in  Sinnlichkeit  und  Üppigkeit  ver- 
sunken zu  sein.  Oder  wie  vertrüge  sich  mit  einer  solchen  Sichtung  die  Statue 
der  EnyOy  der  Eampfgenossin  des  Ares,  der  Gröttin  des  Schlachtengetümmels,  wie 
diejenige  des  Kadmos,  des  heroischen  Gründers  von  Theben,  der  nur  als  hoch- 
edele,  glänzende  Heldengestalt  überhaupt  gedacht  werden  kann?  Wie  vertrüge 
sich  mit  Sinnlichkeit  und  Üppigkeit  die  Statue  einer  Leto,  einer  Artemis,  eines 
Asklepios,  Werke,  die  Eephisodotos  ohne  Mitwirkung  seines  gewiß  unbedeuten- 
deren aber  vielleicht  viel  moralischeren  Bruders  Timarchos  schuf,  Werke^die  den 
Römern  bedeutend  genug  schienen,  um  sie  allesamt  nach  Rom  zu  schleppen  und 
dort  in  Tempeln  und  Hallen  aufzustellen?  Das  sind  Arbeiten,  die  zum  Theil 
selbst  den  Gegenständen  nach  mit  Werken  des  Praxiteles  übereinstimmen,  und 
auf  die  wir  den  Geist  praxitelischer  Kunst,  anderer  Seiten  derselben,  grade  so 
gut  übergegangen  denken  dürfen,  wie  die  Keime  des  Sinnlichen  in  derselben  im 
Sjmplegma  in  ausgearteter  Fortbildung  erscheinen.  Und  wenn  wir  Praxiteles  als 
den  vorzüglichsten  Bearbeiter  des  Marmors  gepriesen  finden,  sollen  wir  dann  nicht 
glauben  dürfen,  daß  Eephisodotos,  in  dessen  Symplegma  der  Marmor  wie  Fleisch 
erschien,  auch  in  dieser  technischen  Beziehung  der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters 
war?  Das  kann  Niemand  bestreiten;  und  demgemäß  erscheint  die  Beschränkung 
dieser  Erbschaft  auf  das  was  in  dem  Symplegma  Anstößiges  ist,  als  eine  willkür- 
liche Deutung  des  Zeugnisses  des  Plinius  über  Kephisodotos,  und  nicht  besser  be- 
gründet sind  die  nachtheiligen  Schlüsse  über  die  Kunst  des  Praxiteles,  welche 
auf  dieser  willkürlichen  Deutung  beruhen. 

Von  sonstigen  unmittelbaren  Schülern  des  Praxiteles  ist  uns  nur  einer,  P  a  p  y  1  o  s, 
bekannt,  und  auch  dieser  nur  aus  einem  Werke,  einer  Statue  des  Zeus  Xenios 
(des  gastfreundlichen,  Schützers  der  Gastfreundschaft),  die  Pollio  Asinius  besaß, 
aus  der  wir  aber  über  seine  Kunstrichtung  Nichts  entnehmen  können. 

In  dem  Zeitalter  zwischen  dem  Ende  des  peloponnesischen  Krieges  und  der 
Herrschaft  Makedoniens  lebte  in  Athen,  wie  wir  theils  aus  litterarischer  Überlie- 
ferung, theils  aus  Inschriften  nachzuweisen  vermögen,  außer  den  im  Vorstehenden 
näher  behandelten  noch  eine  nicht  imbedeutende  Zahl  von  Künstlern,  von  denen 
wir  aber  allermeist  nur  die  Namen  oder  neben  diesen  aus  flüchtigen  Notizen  ein 
paar  Werke  kennen.  Eine  vollständige  Liste  dieser  Künstlernamen  ^^^)  mitzu- 
theilen  dürfte  wenig  angemessen  erscheinen,  es  muß  genügen  auf  die  Thatsache, 
daß  um  diese  Zeit  Athen  noch  eine  ganze  Schar  tüchtiger  Bildhauer  aufzuweisen 
hatte,  während  aus  der  folgenden  Periode  nicht  ein  einziger  bedeutender  attischer 
Künstler  bekannt  ist,  hingewiesen  und  mit  allem  Nachdruck  auf  ihre  kunsthisto- 
rische Bedeutung  aufmerksam  gemacht  zu  haben.  Nur  noch  einige  Bildhauer, 
deren  künstlerische  Individualität  entweder  schärfer  hervortritt  oder  deren  Werke 
aus  verschiedenen  Gründen  Interesse  erregen,  werden  näher  zu  betrachten  sein. 

An  erster  Stelle  unter  diesen  erscheint  Silanion,  der  schon  als  Autodidakt 
bemerkenswerih  ist  und  dessen  Werke  einen  ziemlich  ausgeprägten  Charakter 
tragen.  Von  drei  Statuen  olympischer  Sieger,  darunter  zweier  Knaben,  die 
im  Faustkampfe  gesiegt  hatten,  k&nn  das  freilich  nicht  gelten,  und  die  Bedeutung 
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eines  yierten  Werkes,  das  Flinius  als  einen  ,, Aufseher,  der  Athleten  einübt^'  an- 
fuhrt, ist  noch  nicht  gehörig  aofgekläii  ^^^).  Größeres  Interesse  bietet  ein  Porträt 
Flatons,  das  der  Perser  Mithradates  den  Musen  in  der  Akademie  von  Athen 
weihte  y  schon  an  sich  und  würde  dies  in  wesentlich  erhöhtem  Maße  thun,  wenn 
sich  dasselbe  als  Prototyp  erhaltener  Darstellungen  Piatons,  namentlich  der  Tor- 
trefflichen  in  den  Monumenten  des  Instituts  III.  tay.  7  publioirten  Statuette  des 
Philosophen  erweisen  ließe.  Dies  ist  aber  in  bündiger  Weise  nicht  möglich,  ob- 
gleich das  liebenswürdige  und  geistreiche  kleine  Werk  durchaus  dieser  Periode 
und  eines  Meisters  wie  Silanion  würdig  ist^^^.  Schärfer  tritt  ein  besonderer 
Kunstch^rakter  in  einigen  anderen  Porträtstatuen  hervor.  Zuoberst  in  derjenigen  des 
gleichzeitigen  Bildhauers  Apollodoros.  Dieser  Künstler,  der  in  seiner  Jugend  Sokrates' 
Schüler  war  ^  ^^)  und  sich  wahrscheinlich  erst  nach  seines  Meisters  Tode  der  Kunst  zu- 
wandte, und  von  dem  Plinius  „Philosophenstatuen"  anfuhrt,  soll  sich  nach  dem 
Berichte  desselben  Gewährsmannes  vor  allen  anderen  durch  eine  übertriebene 
Sorgfalt  und  durch  die  ungünstige  Beurteilung  seiner  eigenen  Arbeiten  bekannt 
gemacht  und  häufig  fertige  Werke  wieder  vernichtet  haben,  weil  er  sich  in  seinem 
künstlerischen  Eifer  nie  zu  genügen  vermochte,  weshalb  er  den  Namen  des  Tollen 
(insanus)  erhielt  Diesen  Charakter  aber,  fahrt  Plinius  fort,  hat  Silanion  in  seinem 
Porträt  wiedergegeben  und  nicht  sowohl  einen  Menschen  in  Erz  gegossen,  son- 
dern den  Jähzorn  selbst  (iracundiam).  Diese  letzten  Worte  beruhen  offenbar, 
wie  nach  einer  schönen  Auseinandersetzung  Jahns  ^^^)  manche  andere  Eunsturteile 
bei  Plinius,  auf  einem  Epigramm  und  sind  Nichts  als  dessen  in  Prosa  umgesetzte 
witzige  Pointe.  Jedenfalls  aber  ist  diese  Pointe  nur  dadurch  überhaupt  pöglich, 
daß  das  Werk  des  Silanion  den  scharfgezeichneten  Charakter  der  Leidenschaft- 
lichkeit trug.  Die  Auffassung  also  war  eine  durchaus  pathetische,  aber  Silanions 
Arbeit  unterschied  sich,  wie  Brunn  ^^^)  gut  nachweist,  von  den  Werken  des  Sko- 
pas  dadurch,  daß  in  diesen  eine  bestinmite  Bewegung  des  Gemüthes  die  Yoraus- 
setzung  der  ganzen  Gestaltung  war,  welche  frei  geschaffen  wurde,  um  die  ideelle 
Trägerin  des  seelischen  Ausdruckes,  des  Pathos  zu  sein.  Das  Bild  des  Apollo- 
doros dagegen  war  das  eines  Individuums,  und  mochte  sich  auch  der  Charakter 
der  Leidenschaft,  des  Zornes  in  demselben  mit  größter  Schärfe  aussprechen,  es 
blieb  ein  Porträt.  Nach  diesem  einen  Werke  also  würden  wir  in  Silanion  einen 
Künstler  zu  erkennen  haben,  der  Skopas'  Richtung  auf  das  Pathetische  fortsetzte, 
ohne  seine  ideale  Tendenz  gleichmäßig  zu  wahren.  Andere  Werke  desselben  wer- 
den uns  jedoch  nöthigen,  dies  Urteil,  in  gewissem  Sinne  wenigstens,  zu  modificiren. 
Zunächst  den  schon  genannten  Arbeiten  stehn  zwei  Porträtstatuen  der  Dichterinnen 
Korinna  und  Sappho,  welche  letztere,  von  Yerres  aus  dem  Prytaneum  von  Syra- 
kus  geraubte  Statue  Cicero  mit  hohem  Lobe  anfuhrt.  Mit  diesen  Porträts  aber 
hat  es  seine  eigene  Bewandtniß.  Beide  dargestellten  Personen  waren  lange  todt 
(Sappho  blühte  im  Anfang  der  40er,  Korinna  am  Ende  der  60er  Olympiaden),  und 
obwohl  möglicherweise'  ihre  individuellen  Züge  bewahrt  und  diesen  späten  Bildern 
zum  Grunde  gelegt  sein  können,  so  sind  diese  doch  offenbar  nicht  Porträts  im  ei- 
gentlichen Sinne,  sondern  idealisirte  Charakterdarstellungen  geistig  bedeutender 
Persönlichkeiten  und  stehn  ziemlich  auf  einer  Linie  mit  den  Bildern  der  sieben 
Weisen  und  des  Aesop  von  Lysippos  oder  mit  den  Homersköpfen,  die  wir  noch 
besitzen  ^^^).    Wenn  man  nach  den  bisher  angeführten  Werken  dem  Silanion  eine 
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ideale  Tendenz  im  strengen  Wortsinne  absprechen  möchte,  so  darf  man  doch  schon 
ans  ihnen,  namentlich  den  znletzt  erwähnten  folgern,  daß  er  keineswegs  an  dem 
Realen,  oder  an  dem  Individuellen  als  solchem  gehaftet  habe.  Eine  solche  Auf- 
fassung des  Künstlers  wird  auch  dadurch  widerlegt,  daß  wir  neben  den  ange- 
führten Porträts  noch  andere  Werke  von  ihm  kennen,  die,  allerdings  ohne  sich 
zu  der  Hoheit  des  Göttlichen  zu  erheben,  —  denn  Götterbilder  von  Silanion  sind 
uns  nicht  bekannt  —  doch  wesentlich  dem  Gebiete  des  Ideals  angehören:  eine 
vo Atigliche  Statue  des  Achilleus  nämlich,  ein  Theseus  und  eine  sterbende  lokaste. 
Über  den  Achilleus  und  den  Theseus  ^2^)  wissen  wir  Näheres  nicht,  wohl  aber 
über  die  lokaste.  Jedoch  betrifft  der  Bericht  unseres  Gewährsmannes,  des  Plutarch, 
an  einer  der  beiden  Stellen,  wo  er  von  der  Statue  spricht,  mehr  eine  technische 
Äußerlichkeit  als  die  Darstellung  selbst  in  ihrem  Wesen  und  ihrer  Bedeutung. 
Silanion  soll  nämlich  dem  Erz,  aus  dem  er  das  Antlitz  der  lokaste  bildete,  Silber 
zugesetzt  haben,  um  durch  die  Farbe  des  Metalls  die  Bleichheit  des  Todes  nach- 
zuahmen, eine  Nachricht,  welche,  abgesehn  davon,  daß  Plutarch  sie  mit  einem 
„man  sagt"  einführt  und  daß  sie  durch  Vergleichung  einer  ähnlichen  Notiz  des- 
selben Schriftstellers  über  eine  technisch  unmögliche  Beimischung  von  Eisen  zum 
Erz  in  der  Statue  des  Athamas  von  Aristonidas  (s.  Buch  V.  Cap.  2),  an  Glaubwürdigkeit 
nicht  eben  gewinnt,  auch  wenn  wir  sie  als  wahr  annehmen,  für  den  gesammten 
Kunstcharakter  Silanions  nur  eine  ganz  untergeordnete  Bedeutung  hat  und  höch- 
stens beweist,  daß  Silanion  sich  ein  Mal  zu  einer  geschmacklosen  Anwendung 
eines  außer  den  Grenzen  seiner  Kunst  liegenden  Mittels  der  Illusion  hat  verleiten 
lassen.  Und  somit  können  wir  aus  der  Darstellung  der  sterbenden  lokaste,  — 
der  übrigens  Euripides'  Tragoedie  „die  Phoenissen"  zum  Grunde  liegen  muß,  in  der 
sich  lokaste  mit  dem  Schwerte  ersticht,  während  sie  sich  bei  Homer  und  Sopho- 
kles erhenkt,  was  füglich  nicht  dargestellt  werden  kann,  —  in  Verbindung  mit 
dfen  anderen  Werken  des  Silanion  nur  schließen,  daß  er  ein  hauptsächlich  der 
Darstellung  des  individuoll  Charakteristischen  geneigter  Künstler  war,  dem  es 
weder  auf  das  Pathetische  noch  auf  das  Ideale  als  solches  ankam,  der  aber  das 
Pathetische  in  seine  Darstellungen  aufnahm,  wenn  es  galt,  das  individuell  Cha- 
rakteristische durch  den  Ausdruck  stark  bewegter  Leidenschaft  zum  Vortrag  zu 
bringen,  und  das  Ideale,  sofern  es  Träger  eines  rein  ausgesprochenen  Charakters 
ist.  Die  Richtung  auf  das  Individuelle  aber  spricht  sich  bei  ihm  noch  besonders 
in  dem  Überwiegen  des  Porträts  über  die  idealen  Gegenstände  und  darin  aus, 
daß  Silanion  außer  Porträts  nur  Heroen  bildet,  die  in  ungleich  höherem  Grade 
als  irgend  ein  Gott  menschenartige  Individuen  und  Charaktertypen  sind.  In  der 
lokaste  verbindet  sich  dies  heroisch  ideale  mit  dem  pathetischen  Element,  und 
doch  fällt  dieselbe  unter  den  Gesichtspunkt  des  individuell  Charakteristischen,  auf 
dessen  scharfer  Durchbildung  der  Werth  und  die  künstlerische  Bedeutung  der 
Darstellung  allein  beruht.  Denn  eine  allgemeine  Idee,  ein  sittliches  Problem  liegt 
in  dieser,  möglicherweise  zur  Decoratioir  des  athenischen  Theaters  bestimmt  ge- 
wesenen Statue  ^^^)  nicht  vor,  sondern  eine  ganz  bestimmte  Situation  einer  ein- 
zelnen Person,  die  als  solche  auf  den  ersten  Blick  erkennbar  sein  mußte,  wenn 
das  Ganze  nicht  widerwärtig  erscheinen  sollte.  Nach  dem  hier  Entwickelten 
würde  Silanion  in  der  Kunst  eine  Mittelstellung  zwischen  Skopas  und  Praxiteles 
einerseits  und  Lysippos  andererseits  einnehmen,  welchem  letzteren  er  auch  dadurch 
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sich  nähert  y  daß  er  über  die  Proportionen  des  menschlichen  Eörpers  Stadien 
machte  nnd  eine  Schrift  hinterließ,  auf  die  allerdings  VitruY  geringes  Ge- 
wicht legt. 

Eines  erhaltenen  Kunstwerkes  wegen  maß  noch  der  Künstler  Polyeuktos 
von  Athen  genannt  werden.  Von  ihm  war  die  Erzstatue  des  Demosthenes,  welche 
Ol.  125.  1  (280)  auf  Antrag  des  Schwestersohues  des  Demosthenes,  Demochares, 
dem  großen  Redner  errichtet  wurde.  Es  ist  von  mehren  Seiten  die  Vermuthung 
ausgesprochen  worden,  daß  die  vortreffliche;  durch  ihce  realistische  Formenbehgind- 
lung  merkwürdige  und  durch  ihre  scharfe  Charakteristik  der  Persönlichkeit  aus- 
gezeichnete Statue  des  Demosthenes  im  Braccio  nuovo  des  vaticanischen  Museums 
eine  Marmomachbildung  des  Werkes  von  Polyenktos  sei,  wobei  man  voraussetzte, 
daß  die  jetzt  mit  einer  Schriftrolle  in  den  Händen  ergänzten  Unterarme  falsch 
restaurirt  und,  wie  dies  von  Polyeuktos'  Statue  bezeugt  ist,  mit  in  einander  gefal- 
teten Händen  zu  ergänzen  seien.  Da  aber  bei  einer  genauen,  nur  noch  vorzüg- 
licheren Beplik  der  vaticanischen  Statue  im  Besitze  des  Lord  Amherst  zu  Knowle 
in  Kent  die  echten  alten  Hände  mit  der  Schriftrolle  erhalten  sind,  so  kann  von 
einer  direkten  Zurückfuhrung  dieses  Typus  auf  die  Statue  von  Polyenktos  schwer- 
lich mehr  die  BiOde  sein,  und  man  muß  anerkennen,  daß,  wenn  den  erhaltenen 
Statuen  nicht  ein  anderes  Original  zum  Grunde  liegt,  das  Vorbild  in  ihnen  mit 
Abweichungen  wiedergegeben  ist,  welche  kaum  noch  erlauben  aus  denselben  für 
den  Charakter  des  Vorbildes  bündige  Schlüsse  abzuleiten  ^'^*). 

So  wie  die  Darstellung  der  attischen  Kunst  mit  der  Besprechung  eines  nicht 
von  Geburt  attischen  Meisters  eröffnet  wurde,  muß  sie  mit  derjenigen  eines  Künst- 
lers schließen,  der,  ebenfalls  nicht  Attiker  von  Geburt  und  auch  in  seiner  Kunst- 
richtung nicht  so  attisch  wie  Skopas,  vielmehr  zwischen  der  attischen  und  der 
peloponnesischen  Kunst  gewissermaßen  in  der  Mitte  stehend,  doch  nur  hier,  und 
namentlich  neben  Silanion  passend  seine  Stelle  finden  kann,  Euphranor,  der, 
gebürtig  vom  Isthmos  (aus  Korinth?)  und  blühend  von  Ol.  104  (364)  bis  in  die 
Jünglingsjahre  Alexanders  (etwa  bis  330),  vielfach  in  Athen  thätig  war  und  dort 
als  Maler  wie  als  Bildhauer  bedeutende  Werke  hinterließ. 

Aber  nicht  allein  als  Maler  und  Bildner  that  sich  Euphanor  hervor,  sondern 
„er  arbeitete,  wie  Plinius  sagt,  in  Metall  und  Marmor,  bildete  statuarische  Kolosse 
und  arbeitete  BiOliefe,  und  schrieb  Bücher  über  Symmetrie  und  Farben,  gelehrig 
und  thätig  vor  Allen,  in  jeder  Art  ausgezeichnet  und  von  immer  sich  gleichblei- 
bendem Verdienste",  weshalb  ihn  Quintilian,  wohl  nicht  allzu  treffend,  mit  Cicero 
als  analoger  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Litteratur  vergleicht. 

Unter  den  statuarischen,  in  Erz  ausgeführten  Werken  des  Euphranor  finden 
wir  zunächst  mehre  Götterdarstellungen,  die  mit  Werken  anderer  attischer  Künst- 
ler den  Gegenständen  nach  übereinstimmen,  eine  Athene,  eine  Leto  mit  den  Kin- 
dern auf  den  Armen,  das  Tempelbild  des  Apollon  Patroos  in  dessen  athenischem 
Ueiligthum,  einen  Dionysos,  einen  Hephaestos,  der  sich  aber  von  demjenigen  des 
Alkamenes  dadurch  unterschied,  daß  bei  ihm  das  Hinken  gar  nicht  angedeutet 
war,  endlich  einen  Agathodaemon  (Bonus  Eventus)  mit  einer  Schale  in  der  Buch- 
ten, Ähren  und  Mohn  in  der  Linken.  Näheres  über  diese  Werke  wissen  wir  nicht 
und  mit  besonderem  Ruhme  wird  keines  derselben  hervorgehoben.  Desto  vor- 
züglicher muß  Euphranors  Statue  des  Paris  gewesen  sein,  in  der  man  nach  Plinius 
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Alles  zugleich  erkannte,  den  Schiedsrichter  der  Göttinnen,  den  Liebhaber  der  He- 
lena und  den  Mörder  des  Achilleus,  ein  Lob,  auf  das  noch  näher  zurückzukom- 
men sein  wird.  Neben  diesem  einen  Heroenbilde  finden  wir  zwei  allegorische 
Figuren,  eine  von  der  „Tapferkeit"  (Arete)  bekränzte  „Hellas",  beide  kolossal,  zwei 
genreartige  Darstellungen,  eine  Friesterin  mit  dem  Tempelschlüssel  nämlich,  von 
vorzüglicher  Schönheit,  und  eine  •„bewundernde  und  anbetende  Frau";  endlich 
die  Porträts  Philipps  und  Alexanders  auf  Viergespannen  stehend  und  noch  andere 
Vier-  und  Zweigespanne,  so  daß  Euphranors  Kunst  ziemlich  alle  Kategorien  der 
Gegenstände  vom  Götterbilde  bis  zur  Thierdarstellung  umfaßte. 

Aus  den  Gegenständen  allein  also  würden  wir  Euphranors  überwiegende 
Kunstrichtung  schwerlich  feststellen  können;  glücklicher  Weite  fehlen  uns  dage- 
gen über  ihn  nicht  die  Urteile  der  Alten  und  sonstige  Winke,  die  uns  jedoch 
nöthigen  auch  auf  die  Thätigkeit  des  Künstlers  als  Maler  einen  Blick  zu  werfen. 

Als  solcher  war  er  Schüler  des  Aristeides  von  Theben  ^^^),  eines  Künstlers, 
der  namentlich  durch  die  Darstellung  der  Stimmungen  und  Bewegungen  des  Ge- 
müthes  von  sanfter  Regung  bis  zum  höchsten  Pathos  sich  auszeichnete,  dabei  aber,  ob- 
gleich etwas  hart  von  Farbe,  einem  gesunden  und  kräftigen  Naturalismus  der 
Formgebung  huldigte.  In  dieser  letzteren  Beziehung  scheint  sich  Euphanor  an 
seinen  Meister  noch  enger  als  in  der  ersteren  angeschlossen  zu  haben,  und  grade 
im  Formellen,  im  kräftigen  Naturalismus  und  in  Neuerungen  der  Proportionen  lag 
ein  großer  Theil  seiner  Verdienste  als  Maler.  Die  körperliche  Imposanz  und 
Tüchtigkeit  der  Heroen  hat  er  nach  Plinius  zuerst  genügend  dargestellt,  und  er 
selbst  rühmte  von  seinem  Theseus,  gewiß  bezeichnend  genug,  derselbe  sei  mit 
Rindfleisch,  derjenige  des  Parrhasios  mit  Rosen  genährt.  Li  Beziehung  auf  die 
Proportionen  wandte  er  zuerst  die  schlankeren  Verhältnisse  an,  durch  welche  Ly- 
sippos  dem  Polyklet  und  den  älteren  Künstlern  gegenüber  sich  auszeichnete,  ohne 
jedoch  das  neue  System  vollkommen  durchzuführen;  denn,  indem  er  den  Rumpf 
schlanker  darstellte,  ließ  er  Kopf  und  Glieder  in  den  alten  Verhältnissen,  wodurch 
diese  Theile  zu  schwer  und  mächtig  erschienen. 

Bleiben  wir  zunächst  bei  dieser  einen  Seite  des  künstlerischen  Strebens  Eu- 
phranors stehn,  so  wird  es  ohne  Zweifel  erlaubt  sein,  die  Eigenthümlichkeiten,  die 
ihn  als  Maler  charakterisiren,  auch  auf  seine  Thätigkeit  als  Bildner  zu  übertragen. 
Und  da  werden  die  Worte  des  Plinius  in  Beziehung  auf  den  Paris  des  Euphranor, 
die  übrigens  offenbar  wiederum  auf  einem  Epigramm  beruhen,  einfach  darauf  zu 
beziehn  sein,  daß  Euphranor  den  Sohn  des  Priamos  nicht  als  einen  Weichling, 
sondern  trotz  aller  blühenden  jugendlichen  Schönheit,  welche  den  Gedanken  an 
den  Richter  der  Göttinnen  und  den  Liebhaber  der  Helena  wach  rief,  doch  mit 
derjenigen  frischen  Kraft  und  Tüchtigkeit  darstellte,  welche  daran  erinnerte,  daß 
Paris  auch  der  Mann  war,  dessen  Pfeil  den  Peliden  fällte.  Eine  solche  Auffas- 
sung der  Aufgabe  liegt  keineswegs  fern,  sondern  ist  in  dem  Doppelnamen  Alexan- 
droB-Paris  gleichsam  gegeben,  ja  sie  wir^  durch  die  Geschichte  von  Paris'  ganzem 
Leben  ^^^)  so  sehr  gefordert,  daß  man  sagen  muß,  erst  eine  beide  Elemente  in 
sich  vereinigende  Bildung  stelle  den  ganzen  Paris  dar.  Wenn  daher  von  andern 
Seiten  die  verschiedenen  Eigenschaften  des  euphranorischen  Paris  vielmehr  in  einer 
Mischung  verschiedenen  Ausdrucks  im  Gesichte  gesucht  worden  ist,  so  muß,  bis 
einmal    ein    antiker    Kopf   mit    einer    derartigen    Mischung    verschiedenen    Aus- 
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drucks  zum  Yorschein  kommen  vrird  —  bisher  giebt's  dergleichen  Nichts  —  an 
der  Richtigkeit  dieser  Erklärung  gezweifelt  werden,  grade  so  gut,  wie,  trotz  Allem 
was  darüber  gesagt  ist^'^),  der  mit  diesem  Paris  in  Parallele  gezogene  famose 
Demos  von  Parrhasios,  der  zugleich  wiithend  und  sanft,  tapfer  und  feige,  groß- 
müthig  und  neidisch  u.  s.  w.  ausgesehn  haben  soll,  als  ein  Wahngebilde  erscheint, 
das  auf  einem  in  plinianische  Prosa  umgesetzten  arg  übertreibenden  und  mehr 
witzig  als  wahr  zugespitzten  epigrammatischen  Einfalle  beruht. 

Was  aber  die  Proportionsneuerungen  anlangt,  so  erscheint  in  ihnen  Eupkra- 
nor,  sofern  er  dieselben  auch  als  Bildner  festhielt,  als  Vorläufer  des  Lysippos, 
der  das  von  Euphranor  gleichsam  versuchsweise  Begonnene  fortsetzte  und  mit 
bewußter  Consequenz  zu  einem  völlig  neuen,  in  sich  vollkommen  harmonischen 
Systeme  vollendete. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  der  mehr  innerlichen  Seite  der  Kunstleistungen  En- 
phranors,  so  liegen  unter  seinen  Gemälden  wie  unter  seinen  Statuen  augenfällige 
Beispiele  vor,  welche  zeigen,  daß  er  auch  in  dem  Streben  nach  feinem  seelischen 
Ausdruck  seinem  Lehrer  Aristeides  zu  folgen  sich  bestrebte.  Von  seinen  Gemäl- 
den sei  hier  nur  auf  den  Odysseus  verwiesen,  wie  er,  um  nicht  mit  nach  Troia  ziehn 
zu  müssen,  sich  wahnsinnig  stellte,  und  den  Euphranor  mit  dem  die  List  durch- 
schauenden Palamedes  und  mit  nachdenklichen  Zuschauern  zusammen  gruppirt 
hatte.  Hier  ist  offenbar  eine  große  Mannigfaltigkeit  des  seelischen  Ausdrucks 
Grundbedingung,  und  nur  wer  sich  hierin  Meister  wußte,  konnte  mit  Hoffnung  auf 
Erfolg  einen  solchen  Gegenstand  malen.  Unter  den  plastischen  Werken  Euphra- 
nors  aber  bietet  am  augenscheinlichsten  die  „bewundernde  und  anbetende  Frau'' 
das  Seitenstück  eines  fein  dargestellten  gemüthlichen  Ausdrucks  zu  dem  Odysseus, 
aber  auch  die  kürzlich  entbundene  Leto  mit  ihren  Kindern  auf  den  Armen  ist 
ohne  Zweifel  eine  Darstellung  voll  von  charakteristischem  Ausdruck  freudigen 
Muttergefiihles  gewesen.  Wenngleich  wir  nun  auch  außer  Stande  sind,  in  den 
übrigen  plastischen  Schöpfungen  Euphranors  ähnliche  Richtungen  und  Verdienste 
nachzuweisen,  so  wird  doch  das  sicher  Erkannte  genügen,  um  uns  Euphranor  als 
einen  Künstler  zu  zeigen,  der  das  Streben  nach  der  Darstellung  des  bewegten 
Gemüthes  mit  den  früher  besprochenen  attischen  Meistern  theilt  Das  im  höchsten 
Sinne  Leidenschaftliche  und  gewaltig  Pathetische  dagegen  ist  in  seinen  Statuen 
wenigstens  nicht  nachweisbar,  und  auch  die  Richtung  auf  das  Ideale  erscheint  bei 
ihm  weniger  bestimmt  ausgebildet  als  bei  Skopas  und  bei  Praxiteles,  vielmehr 
stellt  er  sich  in  dieser  Beziehung  als  dem  Silanion  verwandter  dar,  der  ebenfalls 
neben  Charakterporträts  besonders  die  Darstellung  der  Heroen  cultivirte  und  der 
so  gut  wie  Euphranor  an  den  Neuerungen  in  Beziehung  auf  die  Proportionslehre 
betheiligt  war.  Als  eigenthümliches  Verdienst  des  Euphranor  dürfen  wir  wohl  nach 
dem  oben  Gesagten  Frische  und  Kräftigkeii  und  eine  gewisse  männliche  Würde  der 
Formgebung  betrachten,  durch  die  er  günstig  auf  die  Erhaltung  von  Ernst 
und  Gediegenheit  eingewirkt  haben  mag,  Welche  durch  die  Nachahmung  praxitelischer 
Weichheit  ohne  praxitelischen  Geist  in  Gefahr  sein  mochte. 


In  der  Darstellung  der  älteren  attischen  Schule,  des  Phidias  und  der  Seini- 
gen mußten  wir  den  Verlust  der  Hauptwerke  und  den  Mangel  genügender  Nach- 
bildungen der  meisten  Arbeiten  dieser  Künstler  beklagen,  wogegen  wir  so  glück- 
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lieh  sind  in  den  zahlreichen  und  ausgedehnten  architektoniBchen  Sculpturen  am 
Theseion,  Parthenon,  Erechtheion  und  Kiketempel  Monumente  zu  besitzen,  welche 
diesen  Meistern  gleichzeitig ,  zum  Theil  auf  ihre  Werkstatt  mit  Bestimmtheit  zu- 
rückführbar, als  Zeugnisse  von  ihrer  Art  und  Kunst  dastehn,  welche  uns  Yon  der- 
selben eine  bis  in's  Einzelne  gehende  Vorstellung  vermitteln.  In  Beziehung  auf  die 
Kunst  der  jüngeren  attischen  Schule  sind  wir  nicht  in  gleicher  W«ise  glücklich, 
denn,  während  die  Hauptwerke  eines  Skopas  und  Praxiteles,  die  Niobegruppe 
ausgenommen,  die  ja  doch  auch  nur  17 achbildung  ist,  ebensowohl  zu  Grunde  gegangen 
sind,  wie  die  Werke  der  älteren  Künstler,  hat  diese  jüngere  Zeit,  wie  schon  in 
der  Einleitung  bemerkt  wurde,  an  architektonischen,  mit  Sculpturen  verzierten  Mo- 
numenten «ungleich  weniger  hinterlassen ,  als  die  ältere.  Was  wir  vom  Mausso- 
leum  haben  ist  oben  näher  besprochen  worden,  die  Trümmer  des  tegeatischen 
Athenetempels  sind  freilich  gefunden  ^^^),  und  möglich  ist  es,  daß  wir  einmal  aus 
denselben  die  Originalarbeiten  des  Skopas  herausziehn  werden,  aber  bisher  ist  die- 
ser Schatz  nicht  gehoben;  und  demnach  besitzen  wir  von  datirten  architektoni- 
schen Sculpturen  nur  noch  den  auf  der  folgenden  Seite  (Fig.  87)  abgebildeten 
Fries  von  dem  choragischen  Denkmal  des  Lysikrates,  einem  der  Tempelchen  aus 
der  Tripodenstraße  in  Athen,  deren  schon  Erwähnung  gethan  ist  (oben  S.  30), 
und  die  Statue  des  Dionysos  vom  Monumente  des  Thrasyllos. 

Choragos  oder  Choregos  hieß  in  Athen  derjenige,  welcher  auf  seine  Kosten 
einen  Chor  zu  einer  öifentlichen  Auffuhrung  stellte,  verpflegte  und  einüben  ließ. 
Der  Chor  hieß  nach  seinem  Choragen,  und,  wenn  er  in  der  Aufführung  den  Sieg 
davon  trug,  erhielt  der  Choragos  den  Siegesehrenpreis,  der  unter  Anderem  in  ei- 
nem ehernen  Dreifuß  bestand ,  der ,  öffentlich  aufgestellt  und  mit .  einer  Inschrift 
versehn,  welche  die  Hauptumstände  des  Sieges  enthielt,  das  bleibende  Denkmal 
der  glücklich  vollzogenen  Staatsleistung  war.  Die  Aufstellung  dieser  Siegesdrei- 
füße fand  in  Athen  in  einer  am  östlichen  Abhang  der  Burg  befindlichen,  „die  Drei- 
füße^^  oder  „Tripodenstraße*^  genannten  Straße  statt,  und  zwar  standen  die  Dreifüße 
auf  dem  Dache  von  eigens  zu  diesem  Zwecke  erbauten  Rundtempelchen.  Ein 
solches  Tempelchen  in  zierlichem  korinthischem  Stil  ist  das  bis  heute  erhaltene 
Siegesdenkmal  des  Choragen  Lysikrates  *2®),  mit  dessen  Fries  wir  es  hier  zu  thun 
haben,  und  welches,  gemäß  der  Inschrift  unter  dem  Archonten  Euainetos,  d.  h.  im 
2.  Jahre  der  111.  Olympiade  (334)  errichtet  wurde.  Wenngleich  nicht  auf  die 
Werkstatt  eines  bekannten  Meisters  zurückführbar ,  ist  uns  dieses  Relief  doch 
ein  authentisches  Monument  aus  der  Zeit,  in  welcher,  wenn  nicht  Praxiteles  selbst, 
so  doch  jedenfalls  seine  Schüler  und  Ifachfolger  in  Athen  blühten. 

Der  Gegenstand  der  Darstellung,  aus  dem  sechsten  der  sogenannten  home- 
rischen Hymnen  entnommen,  ist  in  Kürze  dieser. 

Einstmals  erschien  Dionysos  in  seiner  ganzen  Jugendschöne  am  Meeresufer, 
wo  ihn  tyrrhenische  Seeräuber  sahen,  und,  in  der  Meinung,  er  sei  ein  Köuigs- 
sohn,  für  den  ein  großes  Lösegeld  zu  gewinnen  sei,  ergrifien  und  gefesselt  in  ihr 
Schiff  brachten.  Aber  die  Fesseln  lösten  sich  von  selbst;  vergebens  ermahnte  der 
Steuermann,  der  die  Göttlichkeit  des  Gefangenen  erkannte,  denselben  zu  befreien, 
die  Räuber  stachen  in  See  und  entführten  ihre  Beute.  Da  strömten  plötzlich 
Weinfluthen  über  das  Schiff,  um  Mast  und  Segel  wanden  sich  Reben,  Dionysos 
selbst  erschien  in  Gestalt  eines  Löwen,  die  entsetzten  Tyrrhener  stürzten  sich  in's 
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Fig.  87.  Der  Fries  vom  choragischen  Denl:mal  des  LjBikjates  in  seiner  Gcsammtheit. 
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Meer  and  wurden  in  Delphine  verwandelt.  Diese  Züchtigung  der  Seeräuber  ist 
der  Gegenstand  unseres  Reliefs,  welches  denselben  aber  in  sinnigster  Weise  den 
Gesetzen  der  Plastik  gemäß  umgestaltet  darstellt.  Zunächst  ist  die  Scene  vom 
Schüfe  an  das  Ufer  des  Meeres  verlegt^  was  des  Raumes  wegen  nothwendig  ist, 
sodann  sind  die  Wunderzeichen  nicht  dargestellt,  weil  sie  nicht  darstellbar  sind 
oder  doch  höchst  dürftig  wirken  würden,  so  namentlich  die  Verwandlung  des 
Gottes  in  einen  Löwen.  „Die  Lücke  einer  unsichtbaren,  wunderbar  bewegenden 
Kraft  zwischen  dem  Gott  und  den  Tyrrhenem  hat  daher  der  Künstler  gefüllt  mit 
den  Satyrn  und  Silenen,  den  steten  Begleitern  des  Gottes,  das  ist  mit  der  Wirk- 
lichkeit und  Wahrhaftigkeit  einer  menschlichen  That,  eines  menschlichen  Kampfes. 
Das  Ganze  ist  nun  ein  echt  plastischer  Gegenstand  geworden,  ein  ethisch -drama- 
tischer Gehalt  in  voller  Anschaubarkeit.  Li  der  Mitte  ruht  in  der  reizendsten 
Jünglingsgestalt  und  sorgloser,  unbefangener  Göttlichkeit  Dionysos,  auf  einen  Fel- 
sen gelagert  und  mit  seinem  Löwen  spielend,  der  nach  der  Weinschale  verlangt. 
Das  Thier  vertritt  hier  zugleich  den  Löwen,  in  welchen  der  Gott  nach  dem  Mythus 
sich  verwandelte,  die  Schale  vertritt  die  Weinfluthen  des  Wunders"^'®).  Diese 
heitere  und  um  das  weiterhin  Vorgehende  unbekümmerte  Ruhe  des  Gottes,  welche 
sich  den  Satyrn  in  seiner  nächsten  Umgebung  mittheilt,  erinnert  uns  an  die  Wun- 
derkraft, die  im  Mythus  wirkend  auftritt,  während  ein  thätiges  Eingreifen  des 
Gottes  den  Gedanken  an  Wunderwirkung  seiner  überirdischen  Kraft  ganz  entfer- 
nen würde.  Das  thätige  Eingreifen,  die  handgreifliche  Bestrafung  der  frechen 
Räuber  bleibt  den  Begleitern  des  Gottes,  den  Silenen  und  Satyrn  überlassen, 
welche  ihr  Amt  nicht  allein  mit  dem  größten  Eifer,  sondern  unverkennbar  auch 
in  piner  etwas .  burlesken,  wenigstens  derben  und  etwas  komisch  gefärbten  bakchi- 
sehen  Begeisterung  vollziehn.  Mit  Recht  zeichnet  Eeuerbach  besonders  den  einen 
alten  Satyrn  aus,  der  sich  von  einem  Baumstamme  einen  tüchtigen  Knittel  abzubrechen 
bestrebt  ist  (s.  Fig.  88),  während  seine  jüngeren  Genossen  schon  erbarmungslos  auf 
die  überwundenen  Tyrrhener  dreinschlagen.  Wer  von  diesen  noch  nicht  gefaßt 
und  zu  Boden  geworfen  ist;  der  flieht  im  angestrengtesten  Laufe,  von  Widerstand 
ist  keine  Rede,  aber  auch  die  Flucht  ist  vergebens,  denn  über  die  physische  Kraft 
der  Satyrn  hinaus  wirkt  die  Wunderkraft  des  Gottes,  und  gewiß  nicht  ohne  Ab- 
sicht sind  die  durch  diese  Wunderkraft  in  Delphine  verwandelten  Räuber  an  die 
Enden  des  Reliefstreifens  versetzt.  Hier  stürzen  sie  sich,  halb  noch  menschlich 
gestaltet,  halb  schon  in  den  Thierleib  übergegangen,  in  die  Wellen  hinunter.  Die 
Mischgestalt  dieser  verwandelten  Menschen  ist  unübertrefUch  gelungen,  die  Über- 
gänge der  einen  Form  in  die  andere,  der  Sprungbewegung  des  menschlichen  Kör- 
pers in  die  Bewegung,  die  sich  tummelnden  Delphinen  eigen  ist,  sind  aufs  feinste 
verschmolzen,  und  die  ganze  Erfindung  verdient  besonders  deshalb  wirklich  geist- 
reich genannt  zu  werden,  weil  sie  uns  auch  eine  Mischung  der  Empfindungen  ver- 
gegenwärtigt, einerseits  die  Angst  der  Flucht,  andererseits  das  Behagen  des  Thie- 
res,  das  seinem  Elemente  zueilt;  man  sieht,  die  Menschen  werden  wirklich  zu 
Fischen.  Gleiches  Lob  verdient  die  Formgebung  in  den  Satyrn  und  in  dem  in 
der  That  großartig  schönen  Körper  des  Gottes,  welcher  letztere  noch  dadurch  für 
uns  eine  eigen thümliche  Bedeutung  gewinnt,  daß  er  uns  vor  Augen  führt,  wie 
vollendete  Weichheit  der  Formen  mit  Großheit  und  Adel  der  Gomposition  und  der 
Auflassung  durchaus   verbunden  sein  kann.    Gegenüber  den  weitverbreiteten  fal- 


l^^-]  SONSTIGE  ATTISCHB   KÜK8TLEB   UND   KI7V8TWEBKE.  89 

sehen  Yoratellimgen  von  praxitelischer  Weichheit  ist  dieser  Dionysos  von  wahr- 
haft anschätzbarem  Wetthe.  Auf  die  Gompositionsbedingangen  des  ganzen  Frieses 
ist  schon  früher  (Band  I.  S.  256)  aufmerksam  gemacht  worden.  Es  wurde  dort 
hervoi^ehoben,  daß  die  doppelte  Bedingung  dieser  Composition,  einerseits  diejenige 
der  Einheitlichkeit,  die  daraus  hervorgeht,  daß  der  Fries  um  das  Rundtempelohen 
ununterbrochen  rings  umläuft,  andererseits  die  ünthunlichkeit  einer  straffen  Cen- 
tralisirung,  welche  sich  aus  der  Unmöglichkeit,  die  Composition  gleichzeitig  ganz  zu 
übersehn,  ergiebt,  daß  diese  doppelte  Bedingung  mit  Geist  und  in  vollkommen 
den  Baumgesetzen  entsprechender  Weise  erfüllt  ist.  Die  Einheitlichkeit  ist  durch 
die  Hervorhebung  der  Mitte  und  durch  die  Symmetrie  der  Figurenanordnung  zu  beiden 
Seiten  der  Mitte  gewahrt,  während  andererseits  der  [Künstler  dafür  zu  sorgen 
wußte,  daß  jedes  gleichzeitig  übersehbare  Stück  der  gekrümmten  Friesfläche  ein 
für  sich  verständliches  und  interessantes  Stück  der  Composition  enthalte.  Wenn 
ein  Tadel  beizufügen  ist,  so  kann  sich  dieser  nur  auf  die  etwas  starke  Dehnung 
der  Composition  und  eine  gewisse  Leere  beziehn,  welche  durch  weites  Auseinander- 
rücken der  Figuren  entsteht 

Einige  Schriftsteller  heben  die  minder  sorgfältige  Ausführung  des  Reliefs 
hervor.  Nach  Gypsabgüssen  des  fortschreitender  Zerstörung  ausgesetzten  Monu- 
mentes zu  urteilen  dürfte  die  scheinbare  Oberflächlichkeit  der  technischen  Aus- 
führung großen theils  auf  Rechnung  der  zerstörenden  Einwirkungen  der  Zeit  zu 
setzen  sein,  obwohl  die  höchste  Feinheit  der  Ausfuhrung  fehlen  mag.  Auf  keinen 
Fall  darf  man ,  das  zeigen  die  besten  Stücke  des  Maussoleums,  diese  geringere 
Schärfe  der  Ausführung  als  Cbarakterzug  der  Zeit  betrachten,  in  welcher  das 
Relief  gemacht  wurde,  sondern  sie  fallt,  soweit  sie  wirklich  vorhanden  ist,  lediglich 
dem  ausführenden  namenlosen  und  vielleicht  untergeordneten  Künstler  zur  Last, 
während  die  Composition  beweist,  daß  der  Geist  der  Kunst  damals  so  lebendig  war, 
wie  in  irgend  einer  Epoche. 

Jünger  und  streng  genommen  schon  dem  Beginne  der  folgenden  Periode 
angehörig  ist  die  jetzt  im  britischen  Museum  befindliche  Dionysosstatue  von  dem 
Monumente  des  Thrasyllos.  Dieses  erst  in  neuerer  Zeit  zerstörte  ebenfalls  chora- 
gische  Monument  ist  ein  Fa9adenbau,  durch  welchen  die  oberhalb  des  Dionysos- 
theaters in  dem  südöstlichen  Theile  des  Akropolisfelsens  befindliche,  ansehnliche 
Höhle  oder  Grotte,  welche  den  modernen  Namen  der  „Fanagia  Spiliotissa'^  führt, 
geschlossen  oder  eingefaßt  wurde  ^^0-  Errichtet  nach  der  Inschrift  im  Jahre 
Ol.  115.  1  (320  V.  u.  Z.)  von  Thrasyllos,  dem  Sohne  eines  gleichnamigen  Vaters 
von  Dekeleia  hätte  der  Bau  nach  Kuglers  *^^)  wahrscheinlicher  Vermuthung 
ursprünglich  nur  aus  zwei  seitlichen  Pfeilern  nebst  dem  Architrav  und  dem 
mit  Kränzen  geschmückten  Fries  als  einfache  Umrahmung  der  Grotte  bestanden, 
in  welcher  der  Freisdreifuß  aufbewahrt  wurde,  und  erst  Thrasyllos'  Sohn  (oder 
Enkel)  Thrasykles  hätte  fünfzig  Jahre  später,  also  Ol.  127.  2  (270)  den  schwer 
auf  dem  zierlichen  Unterbau  lastenden  Oberbau  nebst  der  gleich  näher  zu  be- 
sprechenden Dionysosstatue  und  einem  eigenen  Sockel  für  je  einen  Dreifuß  rechts 
und  links  hinzugefügt,  bei  welcher  Gelegenheit  auch  der  unverhältnißmäßig  dünne 
Mittelpfeiler  untergestoßen  worden  wäre.  Die  durch  Lord  Elgin  in's  britische 
Museum  gekommene  Statue  des  Dionysos  *^^)  stellt  diesen  6t>tt  sitzend  in  langer 
Gewandung  dar;   ein  feiner  bis  auf  die  Füße  reichender  Chiton  und  über  ihm  ein 
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Fanther-  oder  Löwenfell  ^  beide  von  einem  breiten  Gurt  um  die  Mitte  dee  Leibes 
zusammengefaßt,  umgiebt  den  Oberkörper,  ein  weitfaltiges  Himation  den  ßcbooß  und 
die  Beine;  der  eigens  angesetzt  gewesene  Kopf  und  die  ebenfalls  aus  eigenen 
Stücken  gearbeitet  gewesenen  Arme  fehlen  seit  der  ältesten  Zeit,  aus  der  wir  von 
der  Statue  Kunde  haben ;  der  Kopf  ist  jedenfalls  jugendlich  zu  denken,  das  beweisen 
die  vollen  und  weichen  Formen  des  Körpers,  den  man  in  früherer  Zeit  für  weib- 
lich hielt.  Bas  ganze  Werk  ist  groß  angelegt  und  voll  Leben  und  Wärme,  die 
Bewegung  einfach  und  natürlich,  die  Behandlung  der  Grewandung  in  großen  Massen 
mit  leuchtenden  Flächen  der  besten  Zeiten  würdig.  Ein  großes  Loch  im  linken 
Schenkel  hat  unzweifelhaft  zur  Befestigung  eines  aus  Bronze  eingefügten  Attributs 
gedient,  und  Art  und  Veranlassung  des  Denkmals  sowie  Stellung  und  Größe  des 
erwähnten  Loches  machen  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  dies  Attribut  ein  Saiten- 
instrument gewesen  ist,  welches  den  Dionysos  als  musischen,  speciell  als  Gott  der 
dramatischen  Poesie  bezeichnete.  Die  Würde  und  Großheit  in  der  Composition 
und  Ausführung  dieser  schönen  Figur,  welche,  wie  bemerkt,  obendrein  aus  der 
Zeit  kurz  nach  der  Blüthe  der  jüngeren  attischen  Schule  stanunt,  bietet  ein  neues 
bedeutendes  Zeugniß  für  den  Geist  der  Kunst  Athens  in  dieser  Periode  und  ist 
unter  anderen  Monumenten  sehr  geeignet  diejenigen  zu  widerlegen,  welche  sich 
die  jüngere  attische  Schule  in  Weichlichkeit  und  bloße  sinnliche  Schönheit  ver- 
sunken vorstellen. 


ZWEITE  ABTHEILUNG. 

DIE  SIKYOMSCH-ARGIVISCHE  KUNST. 


SIEBENTES  CAPITEL. 

LysippoB*  Leben  und  Werke. 


Lysippos,  das  große  Haupt  der  peloponnesischen  Kunst  dieser  Epoche,  ist 
gebürtig  von  Sikyon,  der  Stadt;  aus  welcher  wahrscheinlich  auch  Polyklet  stammte. 
Seine  Zeit  wird  von  Flinius  nur  sehr  allgemein  durch  die  113.  Olympiade  (328  v.  u.  Z.) 
bezeichnet,  während  wir  nach  verschiedenen  Umständen  berechtigt  sind  zu  glauben, 
er  habe  vielleicht  schon  Ol.  102,  1  (372)  als  selbständiger  Künstler  gewirkt  und 
sei  OL  116,  1  (316)  noch  thätig  gewesen.  Das  würde  freilich  eine  Künstlerlauf- 
bahn von  56  Jahren  ergeben,  und  obgleich  eine  solche  Ausdehnung,  eines  thätigen 
Künstlerlebens  durchaus  nicht  undenkbar  ist  und  noch  einigermaßen  dadurch  be- 
stätigt wird,  daß  Lysippos  in  einem  Epigramm  ausdrücklieh  als  „Greis"  bezeichnet 
ist,  so  dürfte  uns  doch  ein  sogleich  zu  erwähnender  Umstand  geneigt  machen,  die 
Zeit  der  künstlerischen  Thätigkeit  des  Lysippos  etwas  kürzer  anzunehmen.  Befuget 
sind  wir  hierzu,  indem  das  oben  angegebene  früheste  Datum  sich  auf  eine  Sieger- 
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statae  bezieht,  die  sehr  wohl  geraume  Zeit  nach  dem  erfochtenen  Siege  gemacht 
lind  geweiht  worden  sein  kann.  Jedenfalls  ist  es  gewiß,  daß  das  Datum  bei  Plinius 
in  das  höhere  Lebensalter  des  Meisters  'und  gegen  das  Ende  seines  Wirkens  fallt 
Der  Grund ,  warum  es  nicht  recht  glaublich  ist ,  Lysippos  sei  56  Jahre  lang  als 
selbständiger  Künstler  thätig  gewesen,  liegt  darin,  daß  uns  berichtet  wird,  er  sei 
in  seiner  Jugend  Erzarbeiter,  also  Handwerker  gewesen.  Von  dem  Handwerke 
ging  er  selbständig  zur  Kunst  über,  ohne  einen  Lehrer  gehabt  zu  haben,  wahr- 
scheinlich doch  also  wenigstens  im  reifen  Jünglingsalter.  Daß  er  Autodidakt  war 
wie  der  Athener  Silanion,  wird  mehrfach  bezeugt,  während  verschiedene  Berichte 
der  Alten  ihn  bald  Polyklets  Doryphoros  seinen  Lehrmeister  nennen  lassen,  bald 
angeben,  er  sei  von  dem  Maler  Eupompos  von  Sikyon,  den  er  fragte,  welchen 
Meister  er  nachahmen  solle,  auf  das  versammelte  Volk  hingewiesen  worden,  mit 
dem  Bedeuten:  die  Natur,  nicht  ein  Künstler  sei  nachzuahmen.  In  wiefern  der 
jüngere  Mann  dieser  Weisung  nachkam,  werden  wir  sehn,  jedenfalls  hielt  er  sich 
eben  so  sehr  an  die  meisterlichen  Vorbilder  der  älteren  Zeit,  aus  denen  er  nach 
Varros  Ausdruck  nicht  die  Fehler,  sondern  das  Vortreffliche  in  seine  Werke  her- 
übernahm. Von  seinem  ferneren  Leben  wissen  wir  nicht  Viel,  nur  das  steht  fest, 
daß  er  zu  Alexander  dem  Großen,  den  er  von  seiner  Kindheit  an  in  vielen  Werken 
darstellte,  in  ein  sehr  nahes  Verhältniß  trat,  ja  daß  er,  wenn  ein  modemer  Aus- 
druck hier  gestattet  ist,  königlich  makedonischer  Hofbildhauer  wurde.  Dies  spricht 
sich  besonders  darin  aus,  daß  Alexander  nur  von  Lysippos  plastisch  dargestellt, 
wie  allein  von  Apelles  gemalt  und  von  Pyrgoteles  in  Stein  geschnitten  sein  wollte, 
was  er  nach  mehren  unserer  Gewährsmänner  in  Form  eines  Edictes  aussprach. 
Da  es  aber  nichtsdestoweniger  Darstellungen  des  Königs  von  anderen  Künstlern 
gab,  so  kann  die  Nachricht  nur  dahin  verstanden  werden,  daß  Alexander  entweder 
die  Bildnisse,  die  er  sich  selbst  machen  ließ,  ausschließlich  bei  Lysippos  bestellte, 
oder  daß  er  diesem  Künstler  allein  in  eigener  Person  saß.  Außer  diesem  Verhältniß 
des  Lysippos  zum  makedonischen  Hofe  wissen  wir  von  demselben  noch,  daß  er  in 
fast  unglaublicher  Weise  fleißig  und  fruchtbar  gewesen  ist.  Er  soll  nicht  weniger 
als  1500  Werke  geschaffen  haben,  eine  Zahl,  die  nach  Plinius'  Bericht  offenbar 
wurde,  als  nach  Lysippos'  Tode  sein  Erbe  eine  Casse  erbrach,  in  welche  der  Meister 
von  dem  Honorar  für  jedes  Werk  ein  Goldstück  zu  legen  pflegte.  Die  Zahl  von 
1500  Werken  ist  allerdings  sehr  groß,  allein  sie  bleibt  denkbar,  zumal  wenn  man 
weiß,  daß  Lysippos  ausschließlich  Erzgießer  war,  also  hauptsächlich  nur  mit  der 
Herstellung  der  Modelle,  nicht  eigentlich  mit  der  Ausführung  der  Werke  zu  thun 
hatte,  bei  der  er  wenigstens  ohne  Zweifel  fremde  Hilfe  in  Anspruch  nahm.  Und 
da  selbst  wir  noch  in  runder  Summe  einhundert  menschliche  Statuen  von  Lysippos 
namentlich  nachweisen  können,  wobei  wir  die  zahlreichen  Thiere,  Pferde,  Hunde, 
Löwen  gar  nicht  rechnen,  so  haben  wir  weder  Grund  noch  Recht,  an  der  großen 
Fruchtbarkeit  des  Künstlers  zu  zweifeln,  ja  nicht  einmal  an  der  Zahl  von  1500 
Werken  desselben.  Um  so  verkehrter  dagegen  muß  in  doppelter  Beziehung  eine 
Notiz  bei  Petronius  erscheinen,  nach  welcher  Lysippos  an  die  feine  Vollendung  eines 
einzigen  Werkes  hingegeben  in  Dürftigkeit  gestorben  wäre  ^  '*). 

Die  uns  bekannten  Werke  des  Lysippos  mit  der  Ausführlichkeit,  die  bei  den 
Werken  des  Praxiteles  geboten  war,  aufzuzählen,  würde  zwecklos  sein,  es  genügt, 
sich  dieselben  in  einem  raschen  Überblicke  zu  vergegenwärtigen.    Wir  können  sie 
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in  fünf  Classen  theilen.  Erstens  Götterbilder.  Unter  diesen  finden  wir  Zeus 
vier  Mal,  in  Tarent,  Argos,  Sikyon  und  Megara.  Der  tarentinische  Zeus  war  ein 
Koloß  von  40  griech.  Ellen  (60'  rhein.),  «ach  dem  berühmten  Sonnenkoloß  von 
Rhodos  der  größte  der  antiken  Welt^**);  er  stand  jedenfalls  allein  wie  auch  der 
argivische  (Tempelbild  des  Nemeios),  während  der  sikyonische  mit  Artemis  (ob  von 
Lisyppos  ist  nicht  ganz  gewiß)  und  der  megarische  mit  den  (neun)  Musen  gruppirt 
war.  Sodann  ist  uns  ein  Poseidon  in  Korinth  bekannt  und  ein  rhodisoher  Helios 
auf  seinem  Viergespann,  oder  genauer  nach  dem  alten  Zeugniß  zu  berichten:  ein 
Viergespann  mit  dem  Helios  der  Rhodier.  An  dieser  Statue*'^)  fand  Nero  be- 
sonderes Gefallen  und  ließ  sie  —  vergolden.  Mit  der  Erhöhung  des  G^ldwerthes 
der  Statue  aber  verlor,  wie  Plinius  weiter  erzählt,  die  Erscheinung  derselben  an 
Anmuth,  was  uns  ganz  besonders  dann  sehr  denkbar  wird,  wenn  wir  wissen,  daß 
ein  Hauptverdienst  des  Lysippos  in  der  Eeinheit  der  Ausführung  bestand;  deshalb 
zog  man  das  Gold  wieder  herunter,  und  in  diesem  Zustande  ward  die  Statue  für 
kostbarer  als  zuvor  gehalten,  obgleich  die  Nurben  und  Einschnitte,  in  denen  das 
Gt)ld  befestigt  war,  zurückblieben. 

Von  im  eigentlichen  Sinne  jugendlichen  Gottheiten  können  wir  eine  Gruppe 
des  mit  Hermes  um  den  Besitz  der  Lyra  streitenden  ApoUon  und  einen  Dionysos, 
beide  Werke  auf  dem  Helikon  und  einen  in  Thespiae  später  als  der  praxitelische 
aufgestellten  Eros  nachweisen.  Diesen  gesellt  sich  aus  niederem  göttlichem  Range 
ein  Satyr  in  Athen  und  —  ein  für  die  Beurteilung  des  Lysippos  wichtiges  Werk  — 
die  erste  eigentliche  und  durchgeführte  allegorische  Figur  der  griechischen 
Plastik,  eine  Darstellung  des  Kairos,  der  „Gelegenheit".  Nach  zahlreichen,  wenn 
auch  nicht  in  allen  Einzelheiten  übereinstimmenden  und  vielleicht  auf  verschiedene 
Copien  bezüglichen  Besprechungen  dieser  Statue  bei  alten  Dichtem  und  Prosaisten 
können  wir  uns  dieselbe  ziemlich  anschaulich  vergegenwärtigen.  Sie  erschien  in 
der  Gestalt  eines  zarten  Jünglings  mit  verschämtem  Blicke,  dem  der  erste  Flaum 
des  Bartes  sproßte.  Das  Haupthaar  hing  nach  vorne  lang  herab,  während  der 
Hinterkopf,  ohne  ganz  kahl  zu  sein,  nur  kurzes,  nicht  faßbares  Haar  trug,  anzu- 
deuten, daß  man  die  Gelegenheit,  ehe  sie  vorübergeht,  beim  Schopf  ergreifen 
müsse.  Die  Füße  waren  geflügelt  und  standen  mit  den  Zehen  auf  einer  Kugel, 
eine  Anspielung  darauf,  daß  der  günstige  Augenblick  im  Nu  vorübereile,  in  der 
rechten  Hand  trug  der  Jüngling  eine  Wage,  die  Allegorie  des  schwankenden  Glückes, 
in  der  linken  ein  Scheermesser ,  anzudeuten,  daß  das  Glück  auf  der  Schärfe  des 
Messers  stehe.  Soviel  von  der  äußeren  Erscheinung  dieser  allerdings  sinnreichen 
aber  ohne  Zweifel  frostigen  Erfindung,  die  näher  zu  beurteilen  weiterhin  der  Ort 
sein  wird. 

Als  die  zweite  Classe  der  ly sippischen  Werke  sind  die  Heroenbilder  zu 
rechnen  oder,  genauer  gesprochen,  die  Bilder  eines  Heros,  des  Herakles,  denn 
nur  diesen  stellte  Lysippos,  so  viel  wir  wissen,  dar,  diesen  aber  auch  in  zahl- 
reichen Wiederholungen.  Die  zum  Theil  sehr  eigenthümliche  Auffassung  des 
Herakles  durch  Lysippos  und  die  nicht  mit  Unrecht  angenonunene  Einwirkung 
derselben  auf  die  Heraklesbildung  der  späteren  Kunst  erheischt  eine  genauere 
Betrachtung  dessen,  was  vnr  über  die  verschiedenen  Heraklesstatuen  des  Meisters 
wissen. 

Die  größte  Statue  war  ein  Koloß  in  Tarent,  der  von  Fabius  Maximus  nach 
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Rom  geschleppt  wurde ,  später  nach  Constantinopel  kam,  wo  er  im  Hippodrom 
aufgestellt,  im  Jahre  1202  aber  von  den  Lateinern  eingeschmolzen  wurde.  Die 
genaueste  Beschreibung  liefert  uns  der  byzantinisdhe  Schriftoteller  Niketas  Choniates. 

Der  Heros  saß  ohne  alle  Waffen  auf  einem  mit  dem  Löwenfell  bedeckten 
Korbe,  der  zu  der  Reinigung  der  Augeiasställe  in  Beziehung  steht,  also  auf  die 
Mitte  der  mühevollen  Erdenlautbahn  des  Herakles  hindeutet.  Demgemäß  war  er 
aufgefaßt  als  trauernd  über  die  Mühsal  der  ihm  aufgelegten  Arbeiten.  Das  rechte 
Bein  und  der  rechte  Arm  (dieser  wohl  auf  dem  Beine  ruhend)  waren  ganz  ausge- 
streckt, das  linke  Bein  dagegen  im  Knie  gebogen,  der  linke  Ellenbogen  auf  das- 
selbe gestützt,  während  das  sorgenschwere  Haupt  in  der  geöffneten  linken  Hand 
ruhte.  Brust  und  Schultern  waren  breit  gebildet,  der  Körper  fleischig,  die  Arme 
wuchtig,  das  Haar  kurz  und  dicht.  Die  Größe  der  Statue  war  so  bedeutend,  daß 
nach  der  Angabe  des  Byzantiners  ein  um  ihren  Daumen  gelegtes  Band  zum  Gürtel 
eines  Mannes  ausreichte  und  das  Schienbein  die  Länge  eines  Menschen  hatte.  Als 
Nachbildungen  gelten  nicht  wenige  G^mmenbilder  ^^''),  die  aber  keine  Gewähr  der 
Treue  selbst  in  Hauptsachen  der  Composition  bieten  und  in  Einzelheiten  äugen- 
scbeinlich  abweichen.  Was  erhaltene  statuarische  Nachbildungen  anlangt,  so  kann 
erst  später  von  dem  Verhältnisse  gesprochen  werden,  in  welchem  der  berühmte 
yaticanische  Heraklestorso  des  ApoUonios,  Nestors  Sohn  von  Athen,  zu  dieser 
Statue  des  Lysippos  steht 

Verwandt  in  mehr  als  einem  Betracht  scheint  mit  dem  tarentiner  Koloß  eine 
zweite  Statue  des  Helden,  unbekannten  Aufstellungsortes,  gewesen  zu  sein,  die  wir 
freilich  nur  aus  Epigrammen  kennen.  Nach  ihnen  war  auch  dieser  Herakles 
waffenlos,  aber  diesmal  hatte  ihm  Eros  die  Waffen  geraubt.  Es  war  a^so  ein  ver- 
liebter Herakles,  obgleich  wir  nicht  entscheiden  können,  welche  Schöne,  wenn 
überhaupt  eine  bestimmte,  sich  der  Bildner  als  Gegenstand  der  Liebe  des  Helden 
dachte.  Auf  Omphale  dürfen  wir  schwerlich  rathen,  da  die  Dichter  von  der 
Weiberkleidung,  die  Herakles  im  Dienste  der  Omphale  trug,  kaum  ganz  ge- 
schwiegen hätten.  Ob  wir  in  G^mmenbildem,  die  den  eben  erwähnten  ungefähr 
ähnlich  sind  ''^'^),  Nachbildungen  besitzen,  muß  besonders  deshalb  als  ungewiß 
erscheinen,  weil  in  ihnen  Herakles,  auf  dessen  Schulter  Eros  sitzt,  mit  der  Keule 
bewehrt  ist;  von  statuarischen  Nachbildungen  ist  bisher  Nichts  bekannt. 

Ganz  unnachweislich  ist  uns  die  Gestalt  eines  Herakles,  der  in  Sikyon  auf- 
gestellt war,  und  es  ist  Willkühr,  ihn  als  das  Vorbild  des  berühmten  famesischen 
Herakles  des  Atheners  Glykon  zu  betrachten. 

Genauer  bekannt  ist  dagegen  wiederum  eine  ganz  kleine  aber  dabei  in  den 
Formen  großartig  aufgefaßte  und  großartig  wirkende  Statue  des  Herakles,  welche 
unter  dem  Namen  „Epitrapezios"  d.  h.  „Herakles  als  Tafelaufsatz"  bekannt  ist, 
und  nach  freilich  sehr  unzuverlässigen  Angaben  zuerst  in  Alexanders,  dann  in 
Hannibals,  femer  in  Sullas  Besitze  gewesen  sein  soll  und  welche  römische  Dichter 
endlich  in  demjenigen  des  Novius  Vindex  kannten.  Auch  diese  Statue  war  in 
sitzender  Stellung,  aber  auf  einem  mit  dem  Löwenfell  bedeckten  Felsblocke 
ruhend  dargestellt  und  hielt,  den  Blick  des  heiteren  Angesichts  nach  oben  gerichtet, 
den  Becher  in  der  Rechten,  die  Keule  in  der  Linken.  Daß  diese  Darstellung  den 
vergöttert  am  Mahle  des  Zeus  ruhenden  Helden  angehe,  wie  vielfach  angenommen 
worden  ist,  muß  des  Felsensitzes  wegen  ziemlich  bestimmt  bezweifelt  werden,  und 
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entschieden  abzuweisen  ist  die  Zurückführbarkeit  des  yielberühmten  vaticanischen 
Torso  auf  dies  Vorbild ;  denn  während  die  Statue  des  Epitrapesios  sich  in  heiterer 
Auffassung  auf  den  bekannten  Ess^r  und  Trinker  Herakles  bezieht  und  eben  dadurch 
sich  zum  Tafelaufsatz,  als  Muster  eines  tüchtigen  Zechers,  vortrefflich  eignet,  zeigt 
uns  der  vaticanische  Torso  den  ermattet  ruhenden  Helden  und  konunt  we- 
nigstens in  dieser  Grundauffassung  mit  dem  tarentiner  Herakles  überein. 

Endlich  stellte  Lysippos  noch  die  Arbeiten  des  Herakles  dar,  die  ursprünglich 
für  Alyzia  in  Akarnanien  bestimmt  waren,  von  dort  aber  durch  einen  römischen 
l^eldherrn  nach  Eom  versetzt  wurden.  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach,  haben  wir 
an  zwölf  getrennte  Erzgruppen  zu  denken,  und  möglicherweise  ist  eine  kleine 
Reihe  erhaltener  statuarischer  Darstellungen  der  Arbeiten  des  Herakles  auf  die- 
selben zurückzuführen,  eine  Annahme,  die  sich  auch  dadurch  empfiehlt,  daß  die 
3Iotive  der  Composition  mehrer  dieser  Gruppen  '^*^)  in  späteren  B.eliefdarstellungen 
wiederkehren.  Dieser  Art  ist  eine  Gruppe  des  Löwenkampfes,  die  wenig  variirt 
in  Florenz  und  in  Oxford^)  sich  findet,  femer  der  Kampf  mit  der  Hydra  im 
Capitol^),  derjenige  mit  Geryon  im  Vatican^),  die  Fortschleppung  des  Kerberos 
daselbst^),  die  Einfangung  ^es  Hirsches,  die  am  schönsten  aus  Pompeji  bekannt, 
aber  nicht  eben  gar  zu  verschieden  in  der  früher  Campana'schen  Sammlung  sta- 
tuarisch wiederholt  ist®).  Will  man  ferner  annehmen,  daß  Lysippos  so  g^t  wie 
andere  Künstler  ^^^),  ohne  sich  streng  an  die  eigentlichen  Zwölfkämpfe,  d.  h.  an 
die  von  Eurystheus  aufgegebenen  Arbeiten  zu  halten ,  von  diesen  einige ,  die  sich 
zu  statuarischer  Darstellung  wenig  eigneten,  wie  die  Vertreibung  der  stympha- 
lischen  Vögel  und  die  Reinigung  der  Augeiasställe ,  durch  andere  Kämpfe  des 
Helden  ersetzt  habe,  was  gewiß  nicht  unwahrscheinlich  ist,  so  dürfte  man  auch 
noch  das  Bingen  mit  Antaeos,  das  sich  in  geringer  Variation  in  einer  englischen 
Frivatsammlung  (Smith  Barry)  und  in  Florenz  ^^^')  findet,  und  die  Bändigung  des 
Kentauren  in  einer  freilich  sehr  stark  ergänzten  imd  überarbeiteten  florentiner 
Gruppe K)  zu  dieser  Beihe  von  Darstellungen  der  Heraklesthaten  rechnen,  die 
Lysippos'  alyzische.  Gruppen  zu  Vorbildern  haben.  Endlich  scheint  der  zu  dieser 
Folge  gehörende  Herakles  mit  den  Äpfeln  der  Hesperiden,  wenn  man  auf  eia 
noch  jetzt  in  den  Buinen  einer  alten  Festung  oberhalb  von  Alyzia  erhaltenes 
Belief  ^^^)  einen  Schluß  bauen  darf,  das  Vorbild  jener  zahlreichen  Statuen  gewesen 
zu  sein,  unter  denen  die  in  Neapel  befindliche  Kolossalstatue  des  Atheners  Glykon, 
von  der  später  genauer  gehandelt  werden  soll,  in  künstlerischer  Hinsicht  die  be- 
deutendste ist.  Will  man  die  hier  vorgetragene  Vermuthung,  die  freilich  durchaus 
nicht  als  sicher  gelten  kann,  als  nicht  ganz  unwahrscheinlich  anerkennen,  so 
würden  nur  noch  vier  von  den  zwölf  Thaten  des  Herakles  aufzusuchen  sein:  die 
Stierbändigung,  die  Einfangung  des  Ebers  und  die  Kämpfe  mit  der  Amazone  und 
mit  Diomedes  ^^^),  während  die  oben  angeführten  Gruppen  sich  so  würden  ordnen 
lassen,  daß  unter  ihnen  diejenige  Symmetrie  und  gegenseitige  Entsprechung,  die 
wir  bei  gemeinsamer  Aufstellung  fordern  müssen,  klar  genug  hervortreten  würde. 

Die  dritte  Classe  der  ly sippischen  Werke  bilden  die  Porträts.  Dieselben 
fallen  unter  verschiedene  Kategorien.  Die  relativ  geringste  Bedeutung  können 
wir  fünf  Siegerstatuen  für  Olympia  beilegen,  weil  diese  am  wenigsten  eigentliche 
Porträts  sein  durften.  Allerdings  mochten  sie  aber  als  nackte  Männeratatuen  dem 
Künstler  Gelegenheit  zur  Anwendung  seines  neuen  Grestaltenkanons  bieten^   von 


[70.]  LTSIPPOS'   LEBSK   WD  WBBXK.  95 

dem  weiter  unten  gehandelt  werden  boU.  Die  Bedeutung  einer  angeblich  lysippi- 
sehen  Statue  des  Sokrates  vermögen  wir  nicht  sicher  zu  ermessen ;  wichtig  dagegen 
erscheinen  die  Porträts  der  Praxilla,  ferner  des  Aesop  und  der  sieben  Weisen  ^*% 
weil  bei  diesen,  wie  bei  Silanions  Sappho  und  Eorinna  (s.  oben  8.  80),  das  Haupt- 
gewicht  der  Darstellung  weniger  auf  die  persönliche  Ähnlichkeit  als  darauf  fällt, 
diese  zum  Theil  sogar  sagenhaften  (Aesop)  und  schwerlich  in  verbürgter  Weise 
überlieferten  Gestalten  in  feiner  Charakteristik  ihres  geistigen  Wesens  und  ihrer 
geschichtlichen  Eigenthümlichkeit  zu  bilden.  Die  größte  Bedeutung  aber  fällt 
unbestreitbar  den  Porträts  Alexanders  des  Großen  zu.  Es  ist  schon  oben  erwähnt, 
daß  Ljsippos  den  König  in  vielen  Werken  von  seiner  Kindheit  anfangend  dar- 
stellte; hier  ist  hinzuzufügen,  daß  seine  Porträts  diejenigen  anderer  Künstler  an 
Lebendigkeit  der  Auffassung  weit  übertrafen.  Namentlich  waren  es  gewisse  Eigen- 
thümlichkeiten  in  der  äußeren  Erscheinung  Alexanders,  welche  von  anderen  Künst- 
lern einseitig  aufgefaßt  den  Charakter  in  seiner  G^sammtheit  verwischten,  und  die 
nur  Ljsippos  in  ihrer  vollen  Verschmelzung  wiederzugeben  wußte.  Der  König 
pflegte  den  Kopf  etwas  nach  der  linken  Schulter  geneigt  zu  tragen,  sein  Blick  war 
klar,  aber  er  hatte  kein  großes  und  glänzendes  Auge,  sondern  dasjenige,  was  die 
Alten  t6  vygov  „das  Feuchte''  nennen,  und  was  dem  Blicke  der  Aphrodite,  des 
Dionysos,  des  Eros  eigen  ist  Mit  Recht  scheint  Feuerbach  ^^^)  dieses  „Feuchte'' 
im  Auge  auf  ein  schwärmerisches  Element  im  Charakter  Alexanders  zu  beziehn, 
den  er  etwas  gewagt,  aber  dennoch  treffend  einen  romantischen  Helden  nennt. 
Andere  Künstler,  welche  jene  Neigung  des  Hauptes  und  dies  Schwärmerische 
im  Auge  darstellen  wollten,  verwischten  dadurch,  wie  Plutarch  bezeugt,  das  Mann- 
hafte und  Löwenmäßige  in  der  Physiognomie  Alexanders,  während  uns  die  Be- 
schreibung einer  lysippischen  Hauptstatue  zeigt,  wie  glücklich  der  Meister  diese 
Elemente  zu  verwerthen  wußte.  Diese  Statue,  der  Lysippos  im  Gegensatze  zu 
Apelles,  der  den  König  mit  dem  Blitz  in  der  Hand  malte,  den  Speer  als  das  Attribut 
der  Welteroberung  in  die  Hand  gegeben  hatte,  wandte  das  Haupt  und  den  schwär- 
merischen Blick  nach  oben,  gleichsam  zum  Zeus  empor,  als  wollte  der  Held  von 
diesem,  für  dessen  Sohn  er  sich  ausgab,  die  Theilung  der  Weltherrschaft  fordern. 
In  diesem  Sinne  schrieb  ein  Dichter  auf  die  Basis  einer  lysippischen  Alexander- 
statue die  Verse: 

Aufwärts  blicket  das  Bild  zu  Zeus  als  sprach*  es  die  Worte: 
Mein  sei  die  Erde,  da  selbst  herrschei  o  Gott,  im  Olymp  1 

Außer  dieser  Darstellung  vermögen  wir  von  den  vielen  lysippischen  Statuen  des 
makedonischen  Königs  nur  noch  zwei  nachzuweisen,  welche  Theile  von  größeren 
Gruppen  bildeten.  Die  erstere  dieser  Gruppen,  an  der  Leochares  mitarbeitete, 
vergegenwärtigte  eine  Löwenjagd  Alexanders;  der  König  erschien  mit  dem  wohl 
von  seinen  Hunden  bedrängten  Thiere  in  lebensgefährlichem  Kampfe,  in  welchem 
ihm  Krateros  zu  Hilfe  eilte.  Dieser  hatte  die  Gruppe  zum  Andenken  in  Delphi 
^weiht.  Ungleich  ausgedehnter  war  die  zweite,  welche  (bis  sie  Metellus  Mace- 
donicus  nach  Bom  versetzte)  in  der  makedonischen  Hauptstadt  Dion  als  deren 
schönste  Zierde  aufgestellt  und  ganz  von  der  Hand  des  Lysippos  war.  Sie  war 
ein  Monument  der  Schlacht  am  Granikos  und  stellte  die  fünfundzwanzig  Beiter 
dar,   welche  als  Genossen  des  Königs   beim  ersten  Angriff  in  jener  Schlacht  an 
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seiner  Seite  gefallen  waren,  alle  diese  und  nac^  einer  Nachricht  auch  noch  nenn 
Krieger  zu  Fuße,  auf  Befehl  Alexanders  Tollkommen  porträtähnlich  gebildet. 

Von  Porträts  Alexanders  sind  uns  manche  erhalten,  aber  nur  wenige  durchaus 
sichere,  und  unter  diesen  kaum  eines,  welches  lysippischer  Kunst  würdig  ist 
Unter  den  Büsten  gilt  als  echtes,  nach  dem  Leben  gearbeitetes  Bildniß  diejenige, 
welche,  Yon  Azara  bei  Tivoli  gefunden  und  an  Napoleon  I.  geschenkt,  im  Louvre 
steht,  mit  der  Inschrift  AAESANJPOE  OIAinnOY  MAK£[JONWS] 
(Fig.  89.a.  ^^^);  man  mag  bei  dieser,  übrigens  stark  restaurirten,  Büste  die  Treue 
in  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit,  welche  auch  die  unschönen  Züge  aufnimmt 
und  sich  bis  zu  einer  pathologisch  nachweisbaren  Wiedergabe  der  fehlerhaften 
Hals-  und  Gesichtsbildung  steigert,  mit  der  Alexander  behaftet  war,  anerkennen, 
aber  man  sollte  darüber  die  trockene  Nüchternheit  und  Geistlosigkeit  der  Arbeit 
nicht  aus  den  Augen  verlieren  und  nicht  unter  dem  Eindrucke  der  Nachrichten, 
daß  Alexander  nur  dem  Lysippos  gesessen  hat,  in  dieser  Büste  eine  Nachbildung 
eines  lysippischen  Werkes  annehmen.  Als  Kunstwerk  viel  bedeutender,  und  gewiß 
mit  Unrecht  iür  einen  Kopf  des  Helios  gehalten,  ist  die  Büste  im  Gapitol  (Fig.  89.  b.), 
und  sie  wird  man  mit  größerem  Kecht  als  jene  erstere  auf  Lysippos  zurückführen 
dürfen.  Denn  obwohl  es  den  Zügen  keineswegs  an  Individualität  fehlt  und  die 
Ähnlichkeit  mit  der  Azara'schen  Büste  im  Original  unverkennbar  ist,  so  ist  doch 
das  Porträt  bis  zu  einem  hohen,  in  den  Abbildungen  jedoch  noch  gesteigerten  Grade 
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Fig.  89.  Porträtb Osten  Alexanders,  a.  im  Louvre,  b.  im  Capitol. 
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der  Idealität  erhoben.  Die  Auffassung  übertrifft  die  Ausführung  an  G-roßartigkeit 
und  Freiheit,  und  eben  sie  läßt  auf  ein  lysippisches  Vorbild  schließen,  auf  welches 
auch  die  vortreffliche  und  effectvolle  Behandlung  des  Haares,  in  der  Lysippos 
besonders  ausgezeichnet  war,  hinweist  Ebenso  erinnert  die  Form  der  Augen  und 
die  Neigung  des  Hauptes  an  die  Beschreibungen,  die  wir  von  Alexanders  Per- 
sönlichkeit besitzen,  und  die  geistreiche  Art,  wie  diese  Neigung  mit  der  energi- 
schen Bewegung  des  Kopfes  verschmolzen  ist,  mahnt  ebenfalls  an  lysippische  Auf- 
&8Bung. 

Granz  und  gar  unwahrscheilich  aber  ist  es,  daß  der  Kopf  des  sogenannten  ster- 
benden Alexander  in  Florenz  diesen  Namen  mit  Recht  trage  ***).  Man  beruft  sich 
auf  die  Ähnlichkeit  dieses  Kopfes  mit  der  capitolinischen  Büste;  aber  diese  Ähn- 
lichkeit ist  eine  sehr  oberflächliche  und  in  keiner  Weise  zwingend;  wenn  schon 
der  capitolinische  Kopf  stark  idealisirt  ist,  so  geht  der  Idealismus  des  florentiner 
Kopfes  doch  noch  weit  darüber  hinaus,  ja  derselbe  ist  eigentlich  ohne  alles  Indi- 
viduelle, und  nur  die  Behandlung  des  Haares  bleibt  als  wirklicher  Vergleichspunkt 
der  beiden  Büsten  stehn.  Dazu  kommt,  daß  Feuerbach  ^^'')  gewiß  mit  Recht  be- 
hauptet, kein  griechischer  Künstler  würde  je  ein  idealisirtes  Porträt  mit  dem  Aus- 
druck eines  schmerzhaften  Sterbens  dargestellt  haben.  Dieser  Ausdruck  aber  des 
Schmerzes,  und  zwar,  was  nicht  nachdrücklich  genug  betont  werden  kann, 
des  physischen  Schmerzes,  ist  diesem  Kopte,  der  vollkommen  mit  Recht  mit 
demjenigen  des  Laokoon  zusammengestellt  worden,  in  der  schärfsten  Weise  auf- 
geprägt, und  mit  diesem  Ausdrucke  physischen  Schmerzes  konnte  ein  Alexander 
um  so  weniger  dargestellt  werden,  als  er  nicht  etwa  im  siegreichen  Kampfe  glor- 
reich unterging,  sondern  bekanntlich  einen  ziemlich  unrühmlichen  Tod  fand. 
0.  Müller  hat  den  florentiner  Kopf  ein  Räthsel  der  Archaeologie  genannt;  mögen 
Andere  entscheiden,  ob  die  IJnbärtigkeit  es  unmöglich  macht,  die  Lösung  dieses 
Räthsels  in  Kapaneus  zu  finden,  der  in  trotziger  Kraft  die  Zinnen  Thebens  be- 
reits erklommen  hatte,  als  er  von  einem  Blitze  des  Zeus  in  den  Nacken  getrof- 
fen und  von  der  Sturmleiter  herabgestürzt  wurde;  das  Eine  scheint  unverkennbar, 
daß  mit  der  bezeichneten  Situation  die  Büste  voUkonmien  übereinstinmit  ^^^),  und 
nicht  minder  paßt  die  Darstellung  eines  solchen  tragischen  Gregenstandes  zu  der 
Zeit  der  Diadochen  Alexanders,  welcher  man  ohne  Zweifel  mit  Recht  diese  schöne 
und  merkwürdige  Arbeit  zugeschrieben  hat 

Neben  den  beiden  oben  angeföhrten  Büsten  müssen  hier  noch  einige  Statuen 
Alexanders  erwähnt  werden,  die  von  den  erhaltenen  noch  verhältnißmäßig  den 
meisten  Anspruch  darauf  haben  mögen,  auf  lysippische  Vorbilder  zurückgeführt 
zu  werden.  Die  erstere  (Fig.  90.  a)  aus  G-abii,  im  Louvre,  unter  Lebensgröße, 
stellt  den  König,  wenn  man  nur  beachtet,  daß  die  Arme  ergänzt  sind,  und  daß 
die  Rechte  füglich  die  Lanze  gehalten  haben  kann,  gemäß  der  speerbewehrten 
Statue  des  Lysippos  dar  und  vergegenwärtigt  uns  die  besprochene  Wendung  des 
Kopfes  nach  oben;  die  andere,  eine  Mittelbronze  aus  Herculaneum  (Fig.  90.  b), 
zeigt  Alexander  auf  dem  Bukephalos,  einhauend  auf  einen  am  Boden  liegend  oder 
knieend  gedachten  Feind,  tmd  kann  möglicherweise  auf  die  Figur  des  Königs  in 
der  lysippischen  Grruppe  der  Reiter  am  Granikos  zurückgehn.  Manche  andere 
Statuen,  deren  Verhältniß  zu  den  lysippischen  Vorbildern  schwerlich  festgestellt 
werden  kann,  sind  eben  deshalb  als  für  die  Zwecke  dieser  Betrachtung  gleichgiltig 

OVEEBSOK,  OmoIi.  d.  trieeh.  PUmÜk,  n.  2.  Aufl.  ^ 
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Fig.  90.  Statmen  Aleianden,  o.  ans  Oabii,  b.  ans  HercnlaDenm. 


KU  iibergelm.  Zu  erwähnen  aber  ist  in  dieser  Besprechnng  der  Forträtdaratellno- 
gen  des  Lysippoe,  daß  derselbe  neben  Alexander  anch  noch  mehre  vod  dessen 
Freunden,  Feldherm  und  Nachfolgern  darstellte;  wenigstens  ist  uns  eine  Statue 
des  Hephaestion  und  eine  solche  des  Königs  Seleukos  I.  bezeugt,  von  denen  wir 
aber  Näheres  nicht  wissen. 

Als  eine  vierte  Classe  lysippischer  Werke  erscheinen  Genrebilder.  Wir  ken- 
nen ihrer  freilich  nnr  zwei,  die  uns  aber  in  mehrfachem  Betracht  wichtig  sind. 
Das  erstere  gehört  in  die  früher  näher  besprochene  Gattung  der  athletischen  Gen- 
rebilder wie  der  Diskobol  Myrone  und  wie  mehre  Statuen  Polyklets.  Es  stellte 
einen  Apoxyomenos,  d.  i.  einen  Athleten  dar,  welcher  nach  vollendeter  Übung 
oder  nach  erfochtenem  Siege  den  Körper  mit  dem  Schabeisen  (Stlengis)  vom 
Staube  des  Ringplat^es  reinigt.  Agrippa  hatte  die  Statue  vor  seinen  Thermen  in 
Rom  aufgestellt,  von  wo  sie  Tiberius  in  seine  Gemächer  versetzte,  so  groSes  Ge- 
fallen fand  er  an  dem  Bilde.  Aber  auch  das  römische  Volk  tbeilte  dieses  Gefallen 
und  forderte  die  Zurückgabe  der  Statue  an  die  Öffentlichkeit  mit  solchem  un- 
gestüm, daß  der  Kaiser  nachgeben  und  dieselbe  an  ihrem  früheren  Standorte  wie- 
der aufstellen  mußte.  Eine  Marmomachbildung,  und  zwar  eine  der  voniUglidisten 
des  Alterthums,  besitzen  wir  in  der  weiterhin  (Fig.  91)  abgebildeten  vor  noch 
nicht  langen  Jahren  in  Rom  (Trastevere)  aufgefundenen  Statue  des  Braccio  nnovo 
im  Yatican,  auf  welche  bei  der  Besprechung  des  lysippischen  Kunstcbarakters 
näher  zurückzukommen  sein  wird.  Das  zweite  Genrebild  des  Lysippos  stellte  eine 
trunkene  Flötenspielerin  dar,  von  der  ebenfalls  unten  noch  ein  Wort  zu  sagen 
sein  wird. 
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Als  föxifte  Classe  der  Werke  nneeres  Meisters  endlich  haben  wir  der  Thier- 
darstellimgen  zu  gedenken.  Von  der  Löwenjagd  Alexanders  ist  gesprochen,  eine 
zweite  Jagd  führt  Flinius  außerdem  an;  zu  einer  ähnlichen  Composition  mochte 
ein  gefallener  Löwe  gehören,  der  von  Agrippa  aus  Lampsakos  weggenommen 
wurde.  Zahlreiche  Viergespanne  verschiedener  Art  mögen  mit  Porträts  Alexan- 
ders und  der  Seinen  verbunden  gewesen  sein,  wie  ja  auch  Euphranor  Philipp  und 
Alexander  auf  Viergespannen  darstellte;  aber  es  scheint,  daß  Lysippos  das  Pferd 
auch  zum  Gegenstand  eigener,  nicht  mit  größeren  Compositionen  verbundener 
Darstellungen  machte;  wenigstens  beschreibt  uns  ein  Epigramm  ein  ungezäumtes 
Pferd  von  besonders  lebendigem  Ausdrucke,  wie  es  die  Ohren  spitzt  und  den 
einen  Vorderhuf  hebt,  eine  Darstellung,  die  wir  nur  als  selbständig  denken 
können. 


ACHTES  CAPITEL. 

Der  Kiinstcharakter  des  Lysippos. 


Um  zur  größtmöglichen  Klarheit  über  Lysippos'  Kunstcharakter  zu  gelangen, 
betreten  wir  denselben  Weg,  der  sich  uns,  so  hoffen  wir,  bei  anderen  großen 
Künstlern  bewährt  hat:  wir  suchen  die  Urteile  der  Alten  prüfend  zu  verstehn, 
und  was  sie  uns  lehren  aus  den  uns  bekannten  Werken  des  Meisters  zu  er- 
gänzen. 

Zu  beginnen  ist  mit  wiederholter  Hervorhebung  der  durchaus  unzweifelhaften 
und  wichtigen  Thatsaohe,  daß  Lysippos  ausschließlich  Erzgießer  war.  In- 
dem er  hierdurch  in  Anbetracht  der  Technik  in  den  bestinmitesten  Gegensatz  zu 
dem  nur  Marmor  bearbeitenden  Skopas  und  zu  Praxiteles  tritt,  der,  obwohl  auch 
Erzgießer,  doch  im  Marmor  glücklicher  und  deshalb  auch  berühmter  war,  stellt 
sich  uns  Lysippos  als  Fortsetzer  der  Kunstweise  dar,  welche  in  seiner  Heimath, 
in  Sikyon  und  in  dem  mit  Sikyon  immer  eng  verbmidenen  Argos.  auch  in  der 
vorigen  Periode  den  unbedingten  Vorzug  vor  jeder  andern  Technik,  namenüioh 
aber  vor  der  Marmorsculptur  gehabt  hatta  Diese  Stellung  des  Lysippos  in  Be- 
ziehung auf  das  Technische,  in  welchem  er  übrigens,  wie  schon  seine  große 
Fruchtbarkeit  und  die  Kolossalität  mehrer  seiner  Werke  beweist,  zum  höchsten 
Grade  der  Grewandtheit  und  Meisterschaft  gelangt  sein  muß,  weist  uns  zunächst 
darauf  hin,  -zu  untersuchen,  in  wiefern  er  auch  in  Hinsicht  auf  das  mehr  Inner- 
liche und  Geistige  der  Kunst  den  Traditionen  der  Schule  Polyklets  getreu  ist 
und  im  Gegensatze  zu  seinen  attischen  Zeitgenossen  und  dem  Grundcharakter  der 
eigentlich  attischen  Kunst  steht,  wie  dieser  sich  in  allen  Schöpfungen  attischer 
Meister  von  Phidias  an  bis  zu  den  Schülern  des  Skopas  und  Praxiteles  und  noch 
weiter  abwärts  offenbart 

Es  ist  gezeigt  worden,  daß,  während  die  attische  Kunst  in  ihren  bezeich- 
nendsten und  maßgebenden  Leistungen  darauf  ausging,  das  Innerliche  des  Men- 
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\  sehen,  das  Leben  des  Geistes  und  des  Gemiithes  in  der  köq>erliclien  Form  zur 
\  Erscheinung  zu  bringen,  während  die  attische  Kunst,  um  es  mit  einem  Worte  zu 
^  sagen ,  Tom  Streben  nach  dem  im  eigentlichen  Sinne  Idealen  beherrscht  wurde, 
die  peloponnesische  Kunst,  an  deren  Spitze  Polyklet  erscheint,  in  gleichem  MaSe 
überwiegend  das  physische  Wesen  des  Menschen  in  seiner  höchsten  Schönheit 
und  in  seiner  vollendetsten  Erscheinung  zum  Gegenstände  ihrer  Darstellungen 
wählte.  Fragen  wir  nun,  ob  sich  diese  Haupttendenz  der  Kunst  von  Sikyon-Argos 
in  Lysippos  fortsetzt,  so  wenden  wir  uns  zunächst  an  seine  Werke.  Was  finden 
wir?  Auf  den  ersten  Blick  die  größte  Mannigfaltigkeit,  einen  Kreis  der  G-egen- 
stände,  welcher  sich  von  Götterbildern  zu  Thierdarstellungen  erstreckt  und  uns 
in  seiner  weiten  Ausdehnung  eine  bestimmte  Antwort  auf  unsere  Frage  zu  yer- 
weigern  scheint  Bei  näherer  Betrachtung  aber  gestaltet  sich  die  Sache  wesent- 
I  b'ch  anders.  Was  zunächst  die  Götterbilder  des  Lysippos  anlangt,  so  wird  nicht 
ein  einziges  derselben  in  Beziehung  auf  idealen  Gehalt  oder  geistige  Auffassung 
auch  nur  vorübergehend  gelobt,  selbst  diejenigen  Statuen  nicht,  bei  denen  die 
Aufforderung  zu  einem  derartigen  Lobe  den  Schriftotellem  gleichsam  vor  den 
Füßen  lag.  Der  Zeuskoloß  in  Tarent  wird  nur  wegen  seiner  Göße,  der  Sonnengott 
in  Rhodos  augenscheinlich  nur  wegen  seiner  körperlichen  Schönheit  genannt,  und  dem 
entsprechend  finden  wir  unter  den  Urteilen  der  Alten  über  Lysippos  auch  nicht 
I  ein  einziges  Wort,  welches  hohe  Idealität  wie  bei  Phidias  oder  ergreifenden  Aus- 
I  druck  der  Leidenschaft  wie  bei  Skopas  und  Praxiteles  hervorhöbe.  Dazu  kommt 
ein  Anderes.  Unter  den  Gt)tterbildem  des  Lysippos  ist  außer  dem  Sonnengotte 
1  nicht  eine  neue  Erfindung,  nicht  eine  Gestalt,  die  nicht  von  anderen  Meistern 
'  vor  ihm  gebildet  worden  wäre.  Etliche  neuere  Schriftsteller  gefallen  sich  darin, 
Lysippos  zum  Schöpfer  des  Poseidonideals  zu  machen,  aber  sie  thun  dies  ohne  jeg- 
liches Becht.  Denn,  wenn  wir  auch  davon  absehn  wollen,  daß  Phidias  in  dem 
westlichen  Parthenongiebel  einen  Poseidon  geschaffen  hat,  der  das  Ideal  dieses 
Gottes  in  den  uns  erhaltenen  Theilen  mit  der  wunderbarsten  Großartigkeit  dar- 
stellt, so  hat  Skopas  mit  seinem  Poseidon  in  der  Achilleusgruppe^  und  hat  Praxi- 
teles mit  seinen  zwei  Poseidonstatuen  (in  der  Zwölfgöttergruppe  und  in  der  Ver- 
bindung mit  ApoUon)  mindestens  eben  so  großen  Anspruch  auf  den  Buhm^  des 
Meergottes  kanonischen  Idealtypus  geschaffen  zu  haben,  wie  Lysippos.  Die  an- 
deren Göttergestalten  dieses  Künstlers  aber  sind  vor  ihm  mustergiltig  vollendet 
gewesen,  und  der  einzige  Gott,  von  dem  wir  dies  nicht  nachweisen  können,  der 
Sonnengott  der  Bhodier,  kann  hier  nur  sehr  wenig  in's  Gewicht  fallen.  Denn 
erstens  bot  der  von  seinem  Naturobject  kaum  gelöste  Helios  an  sich  keine  Ge- 
legenheit zur  Darstellung  göttlicher  Erhabenheit,  sondern  konnte,  seinem  Wesen 
und  seiner  Function  als  Sonnenfiihrer  gemäß  nur  in  einer  prächtigen  körperlichen 
Erscheinung,  die  wir  Lysippos  vollkommen  zutrauen  dürfen,  seinen  Idealtypus 
finden,  und  zweitens  scheint  in  dem  Werke  des  Lysippos  das  Gespann  von  gtä&e- 
rer  Bedeutung  gewesen  zu  sein  als  der  Lenker  auf  demselben,  es  kann  wenig- 
stens hierauf  Plinius  hinführen,  der  dies  Werk  als  „Viergespann  mit  dem  Son- 
nengotte'' anstatt  als  Sonnengott  auf  dem  Viergespann,  wie  unter  Euphranors 
Werken  „Alexander  und  Philipp  in  Viergespannen",  anfUhrt. 

Frei  erfunden  hat  auf  dem  Idealgebiete  Lysippos  nur  einmal,  und  was?  die 
Allegorie  des  günstigen  Augenblickes,  die  erste  durchgeführte  Allegorie,  von  der 
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wir  in  der  grieclüscheii  Ennst  wissen,  denn  in  wiefern  Euphranors  die  Hellas 
bekränzende  ^^Tapferkeit''  in  diese  Glasse  gehört ,  ist  nicht  leicht  zu  beurteilen. 
Schon  oben  wurde  die  Erfindung  des  Lysippos  als  sinnreich  aber  frostig  bezeichnet, 
und  sicher  mit  Recht  hat  sie  Brunn  das  Erzeugniß  einer  durchaus  unkünstlerischen 
Reflexion  genannt,  „unkünstlerisch,  weil  sie  die  Formen,  durch  welche  die  Kunst 
sprechen  soll,  zur  Bezeichnung  von  etwas  Anderem  misbraucht,  als  diese  durch  sich 
selbst  darzustellen  vermögen.''  Zur  Herstellung  eines  solchen  Werkes  gehört  nur 
Witz,  nur  kühler  Verstand,  kein  Funke  Begeisterung  und  kein  ideal  gestimmter 
Grenius,  es  ist  eine  Verirrung  der  Kunst,  und  wenngleich  es  nicht  gerechtfertigt 
sein  möchte,  dies  Werk  zum  Ausgangspunkte  einer  Untersuchung  über  Lysippos' 
Kunstcharakter  zu  machen,  so  lehrt  es  uns  doch  sicher,  daß  die  Art  genialer  Phan- 
tasie, welche  zur  Schöpfung  von  Idealen  im  eigentlichen  Sinne,  zum  Grestalten 
des  Übersinnlichen  gehört,  Lysippos  abgegangen  ist 

Obgleich  wir  durch  diese  Einschränkung  des  lysippischen  Kunstgebietes  schon 
ein  gutes  Stück  festen  Bodens  zur  positiven  Beurteilung  seines  Charakters  gewon- 
nen haben,  müssen  wir  doch  einstweilen -noch  mit  der  negativen  Kritik  fortfahren; 
Eines  wenigstens  muß  noch  mit  aller  Schärfe  hervorgehoben  werden:  Frauen- 
schönheit darzustellen  war  nicht  Lysippos'  Sache,  und  auch  die  zarte  Schönheit 
männlicher  Jugend  hat  er  wenigstens  gewiß  nicht  mit  Vorliebe  behandelt.  Es  ist 
ohne  Zweifel  charakteristisch,  da&  wir  unter  den  Werken  des  Lysippos  nur  drei- 
mal Darstellungen  von  Weibern  überhaupt  finden,  von  denen  zwei  nicht  in  An- 
schlag kommen  können,  wo  es  sich  um  Frauenschönheit  als  solche  handelt.  Dies 
leuchtet  von  der  trunkenen  Flötenspielerin  ohne  Weiteres  ein,  gilt  aber  auch  von 
dem  Porträt  der  Praxilla;  denn,  abgesehn  von  der  Frage,  ob  Praxilla  schön  oder 
nicht  schön  war,  kam  es  bei  diesem  Porträt  auf  den  B.eiz  der  Form  durchaus 
nicht  an,  sondern  lediglich  auf  den  Ausdruck  der  geistigen  Persönlichkeit  in  den 
individuellen  Zügen.  Somit  bleiben  nur  die  mit  Zeus  zusammen  in  Megara  auf- 
gestellten Musen  übrig,  denen  man  aber  mit  vollem  Recht  einen  uDtergeordneten 
Bang  unter  Lysippos'  Werken  anweisen  darf,  da  Plinius,  der  es  sich  zur  Aufgabe 
gemacht  hat,  die  vorzüglichen  Werke  des  Meisters  aufzuzählen,  sie  durchaus  un- 
erwähnt läßt  und  wir  sie  nur  aus  einer  Notiz  des  Pausanias  kennen. 

Was  aber  zarte  männliche  Jugendschöne  anlangt,  so  finden  wir  allerdings 
vier  Werke,  in  denen  sie  als  für  die  Darstellung  wesentlich  vorausgesetzt  werden 
muß:  die  Gruppe  des  Hermes  und  ApoUon,  den  Dionysos,  den  Eros  und  den  Kairos, 
zu  denen  wShigstens  mögUcherweise  der  Satyr  als  fünftes  sich  gesellt  ^^^).  Das 
ist  aber  auch  Alles,  denn  die  Darstellungen  des  Knaben  und  Jünglings  Alexander 
wird  man  hier  nicht  geltend  machen  können,  da  bei  diesen  auf  die  zarte  Schön- 
heit des  Körpers  als  solche  wenigstens  sicher  nicht  das  Hauptgewicht  fallt  Die 
übrige  große  Masse  der  lysippischen  Statuen  zeigt  mehr  oder  weniger  reife  Männ- 
lichkeit, ja,  wenn  wir  dieselben  einzeln  zählen  wollten,  so  dürfte  die  Mehrzahl 
derselben  als  höheren  Lebensaltern  angehörend  sich  erweisen.  Auch  in  diesem 
Punkte  erscheint  demnach  Lysippos  in  sehr  entschiedenem  Gregensatze  zu  seinen 
attischen  Zeitgenossen,  für  deren  hervorragendste  Leistungen  wir  blühende  Jugend 
als  unentbehrliches  Element  anerkannt  haben;  er  stellt  sich  dagegen  auch  in  die- 
ser Hinsicht  so  gut  wie  in  dem  Mangel  des  eigentlich  Idealischen  als  verwandt 
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.  dar  mit  Künstlern  wie  Polyklet,  Myron  und  Pythagoras ,  in  deren  Werken  die 
I  Weiber  einen  unterordneten  Platz  einnehmen  und  die,  wenngleich  nicht  das  höhere 
:  Alter,  80  doch  die  vollkräftige  Ausbildung  des  männlichen  Körpers  mit  sichtbarer 
I  Vorliebe  zu  ihren  Darstellungen  wählten. 

Die  Wahrnehmung  gewisser  Berührungspunkte  zwischen  der  Kunst  des  Ly- 
sippos  einerseits  und  derjenigen  des  Pythagoras,  Myron  und  Polyklet  andererseits 
fordert  uns  auf,  etwas  näher  zu  untersuchen,  in  welcher  Weise  und  bis  zu  wel- 
chem Grade  der  Charakter  dieser  Künstler  verwandt  sei,  und  in  welchen  Eigen- 
thümlichkeiten  Lysippos  sich  von  den  genannten  älteren  Meistern  unterscheide. 

Die  Yergleichungspunkte  zwischen  Lysippos  urd  Pythagoras  fallen  wesentlich 
in  den  materiellen  und  formellen  Theil  der  Kunst.  Zunächst  sind  Beide  aus- 
schließlich Erzgießer,  so  aussließlich  wie  kaum  ein  dritter  Künstler  Griechenlands,  von 
dem  wir  in  Hinsicht  des  verwendeten  Materials  ausdrückliche  Kunde  besitzen.  Femer 
haben  wir  gesehn,  daß  ein  Hauptverdienst  des  Pythagoras  in  der  fein  naturwahren 
Einzelbildung  und  in  der  Darstellung  der  Oberfläche  des  menschlichen  Körpers 
bestand,  daß  er  Sehnen  und  Adern  zuerst  in  principieller  Weise  durchbildete  und 
das  Haupthaar  sorgfaltiger,  d.  h.  naturwahrer  darstellte  als  die  Früheren,  endlich, 
daß  er  zuerst  auf  Rhythmus  und  Symmetrie  bedacht  war.  Es  wird  nicht  nöthig 
sein,  aus  der  Darlegung  im  ersten  Bande  zu  wiederholen,  wie  sich  diese  Züge  za 
einem  einheitlichen  Bilde  von  dem  Wesen  der  Kunst  des  Pythagoras  verbinden, 
und  es  darf  daher  ohne  Weiteres  auf  ähnliche  Charakterzüge  im  Wesen  der  Kunst 
des  Lysippos  hingewiesen  werden.  Als  eines  der  Hauptverdienste  des  Lysippos 
um  den  Erzguß  rühmt  Plinius  die  Darstellung  des  Haupthaares,  und  als  ihm  eigen 
bezeichnet  er  die  Feinheiten  der  Arbeit,  die  selbst  in  den  kleinsten  Kleinigkeiten 
gewahrt  blieben  (argutiae  operum  custoditae  in  minimis  quoque  rebus).  In  der 
einen  und  in  der  anderen  Beziehung,  die  außerdem  beide  unter  einen  Gesichts- 
punkt, den  der  naturalistisch  sorgfaltigen  Einzelbildung  fallen,  stellt  sich  Lysippos 
als  Vollender  dessen  dar,  was  Pythagoras  mit  den  geringeren  Mitteln  der  noch 
weniger  entwickelten  Kunst  anstrebte,  während  andere  Künster  verwandter  Rich- 
tung, z.  B.  Myron,  auf  diese  feine  Durchbildung  namentlich  im  Haupthaar  un- 
gleich geringeres  Gewicht  legten.  Es  darf  hier  wohl  an  jenen  schon  oben  angeführten 
Ausspruch  Yarros  erinnert  werden,  Lysippos  habe  das  wahre  künstlerische  Verdient 
aller  früheren  Meister  in  seinen  Arbeiten  zu  vereinigen  gestrebt,  und  man  kann  es 
als  interessant  und  charakteristisch  bezeichnen,  daß  am  Ende  dfer  höchsten  Blüthe^ 
zeit  der  griechischen  Plastik  ein  Künstler,  der  sich,  ohne  Schüler  einea  einzelnen 
Meisters  zu  sein,  an  den  unzählbaren  Musterwerken  der  früheren  Epochen  bildete, 
durch  Wiederaufnahme  der  eigenthümlichen  Bestrebungen  Früherer  gleichsam  die 
Summe  dessen  zu  ziehn  versuchte,  was  die  Kunst  bis  auf  ihn  im  Einzelnen 
geleistet  hatte. 

Pythagoras  befreite  die  Darstellung  des  Haupthaars  aus  der  durchaus  con- 
ventionellen  Manier  der  älteren  Werke,  selbst  noch  der  aeginetischen  Statuen  und 
der  Tyrannenmörder,  Lysippos  blieb  hier  im  Erzguß  die  Vollendung -vorbehalten, 
zu  der  in  der  Marmorsculptur  namentlich  Skopas  gelangt  zu  sein  scheint;  er  er- 
reichte diese  Vollendung  nicht  auf  dem  Wege,  auf  den  Demetrios  sich  verirrt 
hatte,  sondern,  wenn  wir  dem  Winke  trauen  dürfen,  den  wir  von  dem  oben  mit- 
getheilten  Alexanderkopfe  (Fig.  89.  b)  erhalten,  indem  er  das  Haar  in  malerischer 
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Weise  anordnete  und  dasselbe  zur  ausdrucksvollen  Fortsetzung  der  Bewegungs- 
motiye  des  Körpers  und  besonders  des  Hauptes  befähigte.  Fythagoras  hatte  durch 
die  naturalistisch  feine  Durchbildung  des  Körpers  denselben  lebensvoller  und  na- 
mentlich bewegungsfahiger  gemacht,  als  dies  frühere  Künstler  vermochten,  Ly- 
sippos  erreicht  durch  das  Wiederaufnehmen  dieser  im  höchsten  Grade  sorgfaltigen 
Detailbildung  jenen  individuellen  Naturalismus,  jene  „veritas",  um  derentwillen  er 
mit  Praxiteles  zusammen  bei  Q.uintilian  gepriesen  wird  gegenüber  dem  typisch 
musterhaft  gestaltenden  Polyklet  und  dem  in  baren  Bealismus  versunkenen 
Demetrios. 

Gleichwie  also  Lysippos  in  der  besprochenen  Beziehung  auf  dem  Wege,  den 
Fythagoras  zuerst  mit  Erfolg  betreten  hatte,  zum  Ziele  gelangte,  hat  er  auch  das- 
jenige fortzubilden  und  zu  vollenden  gestrebt,  worin  bis  auf  ihn  Myron  unüber- 
troffen dastand.  Wir  wissen,  daß  Myrons  größter  Ruhm  in  der  Lebendigkeit  sei- 
ner Statuen,  in  der  prägnanten  Darstellung  des  physischen,  animalen  Lebens  be- 
stand.   Von  Lysippos  aber  heißt  es  bei  Froper^: 

Gloria  Lysippi  est  animosa  effingere  signa, 

des  Lysippos  Buhm  ist  es  lebensvolle  Bilder  zu  schaffen,  die  als  solche  wiederum 
mit  dem  Worte  bezeichnet  werden,  das  uns  in  den  Urteilen  über  Myron  überall 
entgegentrat,  und  dessen  Bedeutung  in  der  Besprechung  dieses  Künstlers  festge- 
stellt wurde.  Bei  keines  anderen  Meisters  Chantkterisirung  ist  uns  dies  Wort  wieder 
begegnet;  die  anderen  großen  Künstler  suchten^  den  Schwerpunkt  ihres  Schaffens 
in  anderen  Dingen  als  in  der  speciellen  Darstellung  des  physisch  Lebendigen,  Ly- 
sippos, der  große  Eklektiker  der  Flastik  am.  Ende  ihrer  höchsten  ISlüthezeit  nimmt 
Myrons  Streben  auf,  sucht  auch  dessen  specifisches  Verdienst  in  seinen  Werken 
zu  erreichen.  Und  wie  reiche  Gelegenheit  er^  hatte ,  dies  sein  Streben  zu  entfal- 
ten, das  zeigt  uns  selbst  der  flüchtigste  Blick  iuf  das  Verzeichniß  seiner  Arbeiten, 
unter  denen  eine  ganze  Reihe  von  Thicrdarstellungen  ganz  besonders  durch  die 
Lebendigkeit  vortrefflich  erscheinen  mußte.  Und  je  näher  wir  diese  Thicrdar- 
stellungen betrachten,  um  so  mehr  werden  wir  uns  überzeugen,  daß  Lysippos  die 
phvsiBche  Lebendigkeit  zu  einem  Hauptaugenmerk  seiner  Bildungen  machte,  denn 
nicht  allein  setzen  die  Jagdstücke  eine  derartige  Darstellung  gleichsam  mit  Koth- 
wendigkeit  voraus,  nicht  allein  stellt  sich  das  oben  beschriebene  ungezäumte  Fferd 
wie  ein  absichtliches  Gegenstück  zu  Myrons  Kuh  dar,  sondern  der  zusanmien- 
stürzende,  sterbende  Lö^e  des  Lysippos  zeigt  vielleicht  mehr  noch  als  alle  an- 
deren Thierbilder,  daß  der  Meister  das  animale  Leben  als  solches  zur  Anschauung 
zu  bringen  suchte,  indem  er  dieses  Leben,  wie  es  in  einem  gewaltigen  Thiere  da- 
hinschwindet, zum  eigentlichsten  Gegenstande  des  Interesses  und  der  Theilnahme 
des  Beschauers  machte. 

So  nahe  aber  auch  immer  Lysippos  in  dieser  Hinsicht  Myron  zu  stehn  scheint, 
so  wenig  ist  er  mit  demselben  als  im  Wesen  seiner  Kunst  übereinstimmend  .auf- 
zufassen. Bei  Myron  bildet  diese  Darstellung  des  leiblichen  Lebens  im  Thier  und 
im  Menschen  den  Mittel-  und  Schwerpunkt  der  ganzen  Kunst,  bei  Lysippos  ist 
sie  nur  ein  Element,  neben  dem  wir  eine  Reihe  anderer  Elemente  finden,  ist  sie 
in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Werke  ein  Mittel  der  Darstellung,  ein  Mittel 
zur  Hervorbringung  dessen,  worin  das  Wesen  der  lysippischen  Kunst  zu  erkennen 
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sein  wird:  des  individuell  Charakteristischen.  Zu  seiner  Herrorbringung  wirkte 
die  feine  Durchbildung  im  Sinne  des  Pythagoras  und  die  Lebendigkeit  im  Simse 
Myrons  zusammen,  ohne  daß  jedoch  in  der  Yereiiügung  dieser  beiden  Künstele- 
mente  zu  einem  höheren  Ganzen  die  lysippische  Kunstweise  bereits  zur  yoUkom- 
menen  Darstellung  gekommen  wäre.  Vielmehr  hatte  dieselbe  noch  ihre  ganz  eigen- 
thümliche  Seite,  welche  am  besten  zxur  Anschauung  zu  bringen  ist,  wenn  gezeigt 
wird,  worin  Lysippos  über  den  dritten  der  oben  zur  Vergleichung  herangezogenen 
Künstler,  Polyklet,  hinausgegangen  ist 

Lysippos  nannte  Polyklets  Doryphoros  (Kanon)  seinen  Lehrmeister.  Aber 
I  wie?  Hat  Lysippos  aus  dieser  Statue  des  älteren  Künstlers  die  Norm  der  Men- 
schengestalt entnommen  und  diese  Norm  in  seinen  Werken  festgehalten?  Grade 
das  G^gentheil  wird  uns  bezeugt.  Polyklets  Gestalten  waren  im  höchsten  Grade 
maßvoll,  und  grade  im  Kanon  hatte  er  einen  Jünglingskörper  geschaffen,  der,  von 
allen  Extremen  gleich  weit  entfernt,  weder  so  schlank  noch  so  gedrungen,  weder 
so  fleischig  noch  so  mager  wie  yerschiedene  Individuen,  das  vollkommenste 
Mittelmaß  des  menschlichen  Körpers  im  Ganzen  wie  in  den  Verhältnissen  aller 
einzelnen  Theile  zum  Ganzen  darstellte.  An  diesen  mittleren  Normalproportionen 
Polyklets  hatten  schon  vor  Lysippos  mehre  Künstler,  Silanion  und  besonders 
Euphranor  geändert,  indem  sie  versuchten,  neue  Verhältnisse  des  menschlichen 
Körpers  in  die  Kunst  einführen.  Aber  sie  waren  nicht  zum  Ziele  gelangt;  Sila- 
nions  Proportionslebre  schlägt  Viijsi6(  gering  an,  und  von  Euphrauor  wissen  wir, 
daß  er  allerdings  die  Körper  s($^nker,  aber  Köpfe  und  Glieder  in  den  alten 
Verhältnissen  bildete,  so  daß  diese  ISfieile  dem  Rumpfe  gegenüber  zu  schwerfallig 
erschienen.  Erst  Lysippos  vollendete.*  den  neuen  Kanon,  indem  er  gleichzeitig  die 
Köpfe  kleiner,  die  Glieder  schmächtij^r,  die  Körper  schlanker  bildete  als  Polyklet, 
und  so  ein  neues  in  sich  harmonj^^h^s  Granze  herstellte,  welches  für  die  Eolge 
als  maßgebend  erschien  und  der  Bkrstellung  im  Sinne  des  polykletischen  Mittel- 
maßes ein  Ende  machte.  Und  doch  nannte  er  den  Doryphoros  seinen  Lehrmeister? 
Er  that  es  mit  vollkommenem  Rechte.  Es  ist  seines  Ortes  entwickelt  worden,  daß 
Polyklet  durch  das  genaueste  Studium  der  Menschengestalten,  wie  sie  ihm  die  Wirk- 
lichkeit bot,  und  durch  Abstraction  aus  diesem  Gegebenen  zu  der  Aufstellung  sei- 
nes  Kanon,  seiner  Normalgestalt  gelangte.  Seine  Überzeugung  war,  daß  die  ür- 
gestalt  des  Menschen,  wie  sie  aus  der  Hand  des  Schöpfers  hervorgegangen  ist, 
genau  in  der  Mitte  aller  Extreme  liegen  müsse,  und  daß  alle  Extreme  Ausartun- 
gen seien.  In  ganz  ähnlicher  Weise  studirte  Lysippos  die  Menschen,  aber  das 
Resultat  seiner  Studien  war  ein  verschiedenes;  seine  Überzeugung  stellte  sich 
dahin  fest,  daß  die  Norm,  und  folglich  die  höchste  Schönheit,  nicht  sowohl  in  der 
Mitte  aller  Extreme  liege,  als  vielmehr  daß  diese  Norm  mit  der  relativ  größten 
Vollkommeit  in  denjenigen  Gestalten  gegeben  und  gleichsam  von  den  Tagen  der 
ersten  Menschen  her  erhalten  sei,  welche  sich  über  das  Mittelmaß  aller  Individuen 
erhoben.  Die  schlanken,  hohen  Gestalten  waren  ihm  nicht  ein  Überschreitung  der 
Norm,  sondern  alle  unter  diesen  Verhältnissen  zurückbleibenden  galten  ihm  für 
Entartungen;  so  wie  die  schlanken  und  erhabenen  Menschen  sollten  eigentlich 
alle  sein,  war  seine  Ansicht,  und  dieser  Ansicht  gemäß,  die  grade  so  wie  diejenige 
Polyklets  das  Resultat  der  Abstraction  aus  dem  Gegebenen  war,  dieser  Ansicht 
gemäß  schuf  er  einen  neuen  Kanon,  von  dem  er  sagte:  die  Alten  (Polyklet)  stell- 
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ten  den  Menschen  dar  wie  er  ist,  d.  h.  im  vollkommenen  Mittelmaß,  ich  stelle  ihn 
dar,  wie  er  sein  sollte  ^^®). 

Es  wird  nach  dem  Gesagten  einleuchten,  daß  Lysippos  mit  Becht  den  Dory- 
phoros  seinen  Lehrmeister  nannte,  obgleich  er  über  die  Lehre  hinausging,  die 
jener  yerkörpert  darstellte.  Silanion  und  Euphranor  hatten  nach  einem  nicht 
durchaus  klaren  Gefühl  des  subjectiven  Gefallens  an  den  polykletischen  Propor- 
tionen geändert  und  geneuert,  erst  Lysippos  ging  genau  denselben  Weg,  den  Po- 
lyklet  betreten  und  dessen  Denkmal  er  in  seinem  Doryphoros  hinterlassen  hatte; 
diese  Statue  in  ihrer  eigentlichen  Wesenheit  und  Bedeutung  studirend  gelangte 
Lysippos  zu  seinem  Resultat,  durch  welches  er  fortan  die  Stellung  einnahm,  die 
bisher  Polyklet  inne  gehabt  hatte,  die  Stellung  des  Gesetzgebers  in  Beziehung  auf 
den  Kanon  der  menschlichen  Gestalt. 

Wir  haben  nicht  zu  untersuchen  und  darüber  abzusprechen,  welcher  von  den 
beiden  Künstlern  die  richtigere  Ansicht  von  der  Norm  der  Menschengestalt  hatte, 
aber  schwerlich  werden  wir  verkennen,  daß  in  dem  einen  und  dem  andern  Kanon 
sich  das  Grundprincip  der  Kunst  der  älteren  und  jüngeren  Periode  abspiegelt.  Der 
Kanon  Polyklets  beruhte  auf  der  vollständigsten  objectiven  Hingebung  des  Künst- 
lers an  das  von  der  JTatur  Gegebene,  sein  Resultat  war  ein  gleichsam  unwillkür- 
liches und,  so  zu  sagen,  objectiv  richtiges,  welches  aber  den  allermeisten  Menschen 
nicht  als  solches  erscheinen«  mochte;  Lysippos'  Kanon  dagegen  gründet  sich  auf 
individuelle  Überzeugung,  und  sein  Resultat  ist  ein  subjectiv  richtiges,  mit  dem 
die  allermeisten  Manschen  übereinstimmen  mochten,  und  welches  von  früheren  Künst- 
lern angestrebt  war,  während  Cicero  von  sich  sagt,  ihm,  d.  h.  ihm  im  Gegensätze 
zu  den  meisten  seiner  Zeitgenossen  scheinen  die  polykletischen  Statuen  vollkom- 
men schön.  Auch  wir  werden  in  der  Mehrzahl  mit  Lysippos  übereinstimmen, 
denn  es  ist  keine  Frage,  daß  uns  ein  hochgewachsener  Mensch  bei  übrigens  guten 
Verhältnissen  imposanter  erscheint  als  ein  Mensch  von  Mittelmaß,  daß  eine  kräftig 
schlanke  Gestalt  unser  Gefallen  schneller  erwirbt  als  eine  untersetzte.  Diesem 
unmittelbaren  und  subjectiven  Gefallen  folgte  Lysippos,  und  diesem  gemäß  bildete 
er  die  Menschen,  wie  sie  nach  seinem  Urteil  und  nach  dem  Urteil  der  überwie- 
genden Mehrzahl  sein  sollten;  und  wie  glänzend  in  der  That  die  Erfolge  seines 
Strebens  waren,  das  lehrt  uns  ein  Blick  auf  die  Statue  des  Apoxyomenos  (Fig.  91), 
zumal  wenn  wir  sie  mit  derjenigen  des  Doryphoros  vergleichen.  Prächtig  und 
gefallig  tritt  uns  die  ganze  lysippische  Gestalt  entgegen,  deren  einzelne  Eormen 
mit  einander  verglichen,  sich  gegenseitig  zu  heben  scheinen  und  in  ihrer  besonde- 
ren Bedeutung  in  das  günstigste  Licht  setzen.  Dem  kleinen  Kopfe  gegenüber  er- 
scheint uns  der  ganze  Körper  mächtig,  und  doch  ist  er  schlanker  und  leichter, 
als  der  irgend  einer  früheren  Statue;  blickt  man  an  den  Schenkeln  und  am  Rumpf 
empor,  so  stellen  sich  Brust  und  Schultern  als  kräftig  und  breit  dar,  während  sie 
uns  im  Verhältniß  zum  Längenmaße  in  seiner  Ganzheit  zierlich  scheinen,  und  läßt 
man  das  Auge  von  den  oberen  Theilen  zu  den  Füßen  hinabgleiten,  so  zeigt  sich 
die  Musculatur  der  Beine  in  ihrer  mäßigen  Kräftigkeit  so  leicht,  daß  wir  die 
Elasticität  der  Schritte  zu  sehn  vermeinen,  mit  denen  diese  Schenkel  den  Körper 
rasch  dahintragen.  Auf  die  Stellung  dieser  Figur  und  ihre  im  Vergleich  mit  älte- 
ren Statuen  effectvolle  Composition  wird  weiterhin  zurückzukommen  sein. 

Mit  der  Besprechung  dieser  Neuerungen  am  Kanon  der  Menschengestalt  wird 
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nan  snch  diejenige  einer  anf 
Lysippos'  Ennst  bezüglichen 
Stelle  des  Flinius  in  Ver- 
bindung zu  setzen  sein,  wel- 
che selten  in  ihrer  ganzen 
Bedeutung  gewürdigt,  ja  mei- 
stens angenecheinlicb  falsch 
verstanden  worden  ist.  Um 
Beides  nachzuweisen  und  nm 
die  bezeichnenden  Ausdrücke, 
welche  unser  Gewährsmann 
gebraucht,  einleuchtend  zn 
erklären,  muß  die  Stelle  ganz 
hergesetzt  werden.  Plinius 
redet  (34,  66)  von  den  Söh- 
nen des  LysippoB,  die  in  der 
Eunst  seine  Schüler  waren^ 
alle  drei  wurden  tüchtige 
Meister,  der  ausgezeichnetste 
unter  den  Brüdern  aber  war 
Eutbykratee,  „obgleich  die- 
ser, indem  er  vielmehr  sei- 
nes Vaters  censtantia  als 
dessen  elegantia  nach- 
ahmte, seine  Erfolge  lieber 
darch  die  strenge  Enostgat- 
tuDg  (austero  genere)  -  als 
durch  die  gefallige  (iucundo 
genere)  erreidien  wollte."  In 
diesem  Satze  ist  ohne  alle 
weitere  Erldärong  einleuch- 
tend, daß  die  censtantia  zu 
der  strengen  Gattong  in  dem- 
selben Verhältniß  steht,  wie 
die  elegantia  zu  der  gefälli- 
gen Gattung,  mit  auderen 
Worten,  daß  die  strenge 
Gattung  auf  der  constantia, 
die  gefällige  Gattung  auf  der 
elegantia  beruht;  worin  aber 
die  strenge,  und  worin  die 
gefallige  Gattung  bestehe, 
wie  demnach  constantia  und 
wie  elegantia  zu  yerstehn 
sei,  das  ist  zu  untersuchen. 
Fig.  91.  SUrniorcopie  de«  Apoiyomenos  von  Lysippos.  Zuvor     aber     muß    mit 
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Nachdruck  hervorgehoben  werden,  daß  Lysippos'  Kunst  beide  Gattungen  umfaßt 
und  daß  der  Meister  beide  Eigenschaften,  constantia  und  elegantia  in  »ich  verbin- 
det; aus  Plinius'  Worten  geht  dies  mit  unwidersprechlicher  Bestimmtheit  hervor, 
und  doch  wird  es  in  anderen  Darstellungen  entweder  gar  nicht  oder  doch  in 
durchaus  ungenügender  Weise  anerkannt,  und  Lysippos  als  der  Künstler  der  ge- 
fälligen Gattung  und  der  Eleganz  hingestellt,  während  man  Polyklet  als  Vertreter 
der  strengen  Gattung  betrachtet  ^^^). 

Wer  sich  nun  die  Untersuchung  über  die  zwei  Kunstgattungen  des  Lysippos 
und  über  den  Unterschied  der  constantia  und  elegantia  bequem  machen  wollte, 
der  könnte  behaupten,  ein  Theil  der  Werke  unseres  Meisters  gehöre  der  strengen, 
ein  anderer  Theil  der  gefalligen  Gattung  an;  dann  müßte  man  als  Beispiele  der 
ersteren  die  Heraklesdarstellungen,  die  Bilder  der  älteren  Götter,  als  Beispiele  der 
letzteren  die  jugendlichen  Götter-  und  Menschengestalten  anführen.  Daß  man  bei 
diesem  Verfahren  mit  anderen,  und  zwar  mit  hochbedeutenden  Gegenständen  des 
Lysippos,  z.  B.  den  Porträts  Alexanders  oder  den  Thierbildem  gegenüber  der 
Frage,  zu  welcher  Gattung  diese  gehören,  in's  Gedränge  kommen  würde,  kann 
freilich  nicht  als  entscheidend  gegen  dasselbe  geltend  gemacht  werden,  entschei- 
dend aber  ist  ein  Anderes.  Unter  den  Werken  des  Euthykrates,  eben  des  Künst- 
lers, welcher  sich  in  der  strengen  Gattung  des  Lysippos  halten  wollte,  sind  Ge- 
genstände bekannt,  welche  ein  Moment  des  Gefalligen  und  Anmuthigen  wo  nicht 
nothwendig  bedingen,  so  doch  dessen  Annahme  wahrscheinlich  machen.  Die  Werke 
dagegen  des  Tisikrates,  des  Schülers  dieses  Euthykrates  sind  solche,  die  ihrem 
Gegenstande  nach  nichts  Geßilliges  enthalten:  ein  thebanischer  Greis,  der  König 
Demetrios  und  Peukestes,  Alexanders  Leibwächter;  und  doch  sagt  Plinius  von 
Tisikrates,  er  stehe  der  „Secte  des  Lysippos''  näher  als  sein  Lehrer,  was  nur  darauf 
hindeuten  kann,  daß  Tisikrates  mehr  als  Euthykrates  die  dem  Lysippos  neben  der  stren- 
gen eigene  gefallige  Gattung  und  die  elegantia  anstrebte.  Da  nun  die  gefällige  Gat- 
tung sich  nicht  in  der  Wahl  der  Gegenstände  offenbart,  so  kann  sie  nur  in  der  Dar- 
stellungs-  imd  Behandlungsweise  dieser  Gegenstände  liegen,  und  war  das  bei  Tisi- 
krates der  Fall,  so  werden  wir  es  bei  Lysippos  ebenfalls  anzunehmen  haben. 

Unter  dieser  nothwendig  erscheinenden  Voraussetzung  dürfte  sich  der  Unter- 
schied der  beiden  Kunstgattungen  auf  die  zwei  Momente  zurückführen  lassen, 
welche  wir  in  der  Schönheit  eines  Kunstwerks  unterscheiden  müssen.  Das  eine 
Moment  der  Schönheit  beruht  auf  den  Voraussetzungen  des  Gegenstandes  und  be- 
steht in  dem  passenden  Ausdruck  des  Inhalts  in  der  Form;  das  andere  Moment 
der  Schönheit  beruht  auf  der  Form  als  solcher  und  besteht  in  der  Entfaltung  der 
Darstellungsmittel.  So  besteht  das  erstere  Moment  der  Schönheit  in  der  Kunst 
der  Rede  in  der  Wahl  des  Ausdrucks,  welcher  den  Gredankeninhalt  vollkommen 
deckt,  in  der  grammatischen  und  logischen  Richtigkeit,  die  letztere  Schönheit  im 
Wohllaut  der  Sprache,  der  Feinheit  der  Periodengliederung,  dem  Glanz  der  Bilder 
und  Antithesen,  kurz,  in  dem  was  wir  eine  blühende  Sprache  zu  nennen  pflegen; 
in  der  Tonkunst  finden  wir  das  erstere  Moment  der  Schönheit  in  der  Angemes- 
senheit eines  Satzes  an  die  auszudrückende  Empfindung,  z.  B.  einer  Choralmelodie 
zum  Ausdruck  religiösen  Gefühls,  einer  Tanzmelodie  zum  Ausdruck  heiterer  Freude, 
die  letztere  Schönheit  aber  liegt  in  der  Verwendung  reicher  Tonmittel  und  man- 
nigfaltiger Harmonien.    In  der  Malerei  und  Plastik  besteht  das  erstere  Moment 
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der  Schönheit  in  der  Wahl  derjenigen  Formen  znr  Darstellnng  einer  Wesenheit, 
welche  durch  ihre  Eigenthiunlichkeit  im  Beschauer  die  Yorstellung  von  dieser 
und  nur  von  dieser  Wesenheit  erzeugen;  das  letztere  ist  in  der  Malerei  bedingt 
durch  die  Durchbildung  des  Colorits,  in  der  Plastik  durch  dasjenige,  was  wir  ge- 
wöhnlich das  Malerische  nennen,  welches  aber  im  Grunde  Nichts  ist  als  diejenige 
Behandlung  der  Formen,  welche  deren  natürliche  und  eigenthümliche  Schönheit 
zur  Anschauung  bringt 

Dem  Gresagten  gemäß  fordert  das  erstere  Moment  der  Schönheit  um  genossen 
zu  werden  von  uns  das  Yerständniß  des  Gegenstandes  und  kann  nur  dann  empfun- 
den und  gewürdigt  werden,  wenn  wir  das  Kunstwerk  in  seinem  Wesen,  seiner 
Bedeutung  verstehn;  das  letztere  Moment  der  Schönheit  fordert  zum  Genüsse 
Nichts  von  uns,  als  den  Sinn  für  die  Form  und  wird  empfunden,  ohne  daß  wir 
uns  des  Verhältnisses  des  Gegenstandes  zu  der  Form,  in  der  er  erscheint,  bewußt 
werden.  Und  also  setzt  die  Auffassung  der  ersteren  Schönheit  eine  geistige  An- 
strengung bei  uns  voraus  und  will  gesucht  sein,  die  andere  macht  einen  unmittel- 
baren wohlthuenden  Eindruck  auf  die  Sinne  und  durch  diese  auf  dasGemüth  und 
kommt  uns  ungesucht  entgegen. 

Hiemach  erklärt  sich  das  erstere  Moment  der  Schönheit  als  die  strenge  Gat- 
tung, das  austerum  genus  der  Darstellung,  und  die  constantia,  welche  dasselbe 
begründet  und  welche  man  wörtlich  am  besten  durch  „Strenge'*  oder  „Folgerich- 
tigkeit" übersetzen  würde,  als  das  Moment  des  Stilvollen;  das  letztere  Mo- 
ment der  Schönheit  ist  die  gefallige  Gattung,  das  iucundum  genus  der  Darstellung, 
tmd  die  dasselbe  begründende  elegantia  (wörtlich  etwa  „Gewähltheit'O  ist  das 
Moment  des  Effectyollen. 

Diese  beiden  Arten  oder  Momente  der  Schönheit  können  nun  in  keinem  wahren 
Kunstwerke  getrennt  erscheinen,  insofern  jedes  wahre  Kunstwerk  auch  an  sich 
formschön  sein  muß.  Wohl  aber  kann  das  eine  oder  das  andere  Moment  über- 
wiegen und  zwar  in  dem  Maße  überwiegen,  daß  uns  das  andere  kaum  noch  zum 
Bewußtsein  kommt  In  den  Werken  der  ersten  großen  Blüthezeit  der  Plastik 
überwiegt  ohne  Frage  das  Moment  des  stilvoll  Schönen,  denn  in  allen  ihren  Dar- 
stellungen strebt  diese  Zeit  nur  danach,  den  Gregenstand  vollkommen  auszudrücken, 
sei  dieser  Gegenstand  die  Idee  einer  Gottheit  oder  sei  er  ein  Gewand  als  die  Be- 
kleidung des  menchlichen  Körpers  oder  was  immer  sonst.  Bei  den  Künstlern  der 
Periode,  von  der  wir  jetzt  handeln^  tritt  dagegen  das  Moment  des  effectvoU  Schönen 
merkbar  hervor,  was  wir  uns  am  leichtesten  durch  die  Betrachtung  der  Grewand- 
behandlung  zum  Bewußtsein  bringen  können,  während  es  sich  thatsächlich  durch 
die  ganze  Formgebung  und  Gomposition,  z.  B.  die  des  eben  betrachteten  Apoxyo- 
menos,  verfolgen  läßt  Es  ist  demnach  das  Moment  des  Effectvollen  keineswegs 
eine  alleinige  Eigenschaft  der  iTsippischen  Kunst,  aber  dasselbe  wird  bei  Künst- 
lern wie  Skopas  und  Praxiteles  ungleich  weniger  fühlbar,  weil  der  Schwerpunkt 
ihres  Schaffens  auf  die  Darstellung  des  Innerlichen  und  Seelischen  in  der  Form 
fallt,  so  daß  wir  die  Formgebung  als  solche  immer  erst  in  zweiter  Linie  berück- 
sichtigen. Bei  Lysippos  dagegen  hat  die  Form  eine  durchaus  selbständige  Bedeu- 
tung, ja  der  Schwerpunkt  seines  Schaffens  fallt  gradezu  auf  die  formelle  Schön- 
heit, woraus  es  sich  erklärt,  warum  zuerst  in  der  Kunstgeschichte  bei  ihm  das 
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Moment  des  Eflfeotyollen ,  die  elegantia  in  den  Urteilen  ansdrücklich  h^vorgeho- 
ben  wird. 

Dies  Moment  des  EffectroUen  in  den  Werken  unseres  Meisters  nachzuweisen, 
kann  nicht  schwer  werden,  es  tritt  uns  vielmehr  entgegen,  wohin  wir  die  Blicke 
wenden  mögen.  Wir  finden  es  in  dem,  was  uns  von  den  Eigenthümlichkeiten 
seiner  Technik  berichtet  wird,  in  der  erneuten  Sorgfalt,  die  er  auf  die  Darstel- 
lung des  Haupthaars  verwandte,  dem  er  mehr  lockere  Leichtigkeit,  einen  kühne- 
ren Wurf,  größere  Beweglichkeit  verlieh,  das  er  malerischer  anordnete  als  die 
Früheren,  wir  finden  es  wieder  in  dem  neuen  Kanon  der  Menschengestalt,  den  er 
schuf,  und  ebenso  in  der  Entfaltung  technischer  Virtuosität  in  der  ihm  eigenen 
höchsten  Feinheit  der  Durchbildung  der  Formen.  Nicht  minder  aber  erkennen 
wir  das  Moment  des  EfiectvoUen  in  der  Kolossalität  mehrer  seiner  Werke,  die 
sich  von  derjenigen  früherer  Statuen  wesentlich  dadurch  unterscheidet,  daß  das 
Maß  jener  durch  die  Bestimmung  der  Werke  und  durch  ihre  Aufstellung  inner- 
halb geschlossener  Bäume,  mit  denen  sie  im  Yerhältniß  stehn  mußten,  bedingt 
war,  während  dasselbe  bei  den  Werken  des  Ljsippos,  die  nicht  Tempelbilder 
waren,  sondern  im  Freien  standen,  als  das  Resultat  des  künstlerischen  Beliebens 
erscheint,  welches  dahin  strebt,  durch  die  Maße  des  Werkes  und  die  technische 
Beherrschung  des  massenhaften  Stoffes  Eindruck  zu  machen.  Und  wiederum  tritt 
uns  das  Moment  des  EffectvoUen  in  der  Gomposition  der  lysippischen  Statuen 
entgegen,  in  den  Stellungen,  die  er  seinen  Gestalten  gab.  Man  denke  an  die 
oben  mitgetheilte  Statue  Alexanders,  deren  Stellung  wir,  wenn  auch  im  g^ten 
Sinne,  theatralisch  componirt  nennen  müssen.  Wem  aber  dies  Werk  als  Beispiel 
nicht  genügt,  weil  dessen  lysippischer  Ursprung  nicht  über  allen  Zweifel  feststeht, 
der  sei  auf  die  authentische  Nachbildung  seines  Apoxyomenos  in  der  oben  mitge- 
theilten  Abbildung  (Fig.  91)  verwiesen  und  möge  die  Stellung  dieser  Statue  mit 
derjenigen  der  beiden  vermuthungsweise  auf  Polyklet  zurückgeführten,  jedenfalls 
wohl  auf  einen  älteren  Meister  zurückgehenden  Statuen  vergleichen.  Beide  stehn 
fest  auf  einem  Bein  in  einer  Stellung,  die  etwas  Dauerndes  hat,  und  die  wir  bei 
dem  DiadumenoB  auch  nach  längerer  Zeit  nicht  verändert  zu  finden  erwarten, 
während  sie  bei  dem  Doryphoros  als  der  erste  Augenblick  der  Buhe  nach  dem  i 
letzten  .Schritt  erscheint.  Die  Stellung  des  Apoxyomenos  dagegen  ist,  wie  Brunn , 
gut  entwickelt,  ungleich  beweglicher,  ja  so  beweglich,  daß  wir  glauben  müssen  j 
sie  werden  sich  unter  unseren  Augen  verändern.  „Der  Yortheil,  den  die  Ent- 
lastung des  einen  Fußes  bietet,  ist  nicht  aufgegeben,  aber  auch  der  andere  Fuß 
ist  nidit  dermaßen  in  Anspruch  genommen,  daß  auf  ihm  das  ganze  Gewicht  des 
Körpers  zu  ruhen  schiene.  Der  Schenkel  ist  nicht  einwärts  gewendet,  um  den 
Körper  grade  in  seinem  Schwerpunkte  zu  unterstützen,  sondern  er  steht  fast  senk- 
recht, und  es  war  nöthig  die  Spitze  des  anderen  Fußes  ziemlich  weit  auswärts  zu 
stellen,  damit  sie  gegen  das  nach  dieser  Seite  fallende  Gewicht  leicht  einen  Ge- 
gendruck ZJK  äußern  im  Stande  sei.  Dadurch  erscheint  die  ganze  Stellung  nicht 
als  eine  auf  längere  Buhe  berechnete,  sondern  nur  als  das  zufallige  Ergebmß 
eines  Augenblicks^,  aber  eines  in  der  That  vorzüglich  günstigen  Augenblickes, 
ähnlich  demjenigen,  der  uns  den  ganzen  Beiz  der  praxitelischen  Aphrodite  enir 
hüUt.  Die  Statue  des  Apoxyomenos  wirkt  daher  erregend  auf  unser  Gemüth, 
während  wir  die  älteren  Figuren  mit  völliger  Seelenruhe  betrachten.    Gewiß  aber 
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äußert  Bich  in  dieser  Unruhe,  diesem  Streben  uns  zu  erregen,  das  Moment  des 
EfFectvoUen  der  lysippisclien  Kunst,  welches  schwerlich  —  wie  es  wohl  geschehn 
ist  —  an  sich  zu  tadeln  sein  dürfte,  wohl  aber  für  diese  jüngere  Periode  charak- 
teristisch ist,  die  sich  auch  in  dieser  Composition  der  Bewegungen  wie  in  den 
neuen  Proportionen  von  der  Kchlichten  Anspruchslosigkeit  der  älteren  Meister  be- 
reits weit  entfernt  zeigt. 

Es  wird  nicht  nöthig  sein,  das  Moment  des  EffectvoUen  in  den  übrigen  Wer- 
ken des  Lysippos  nachzuweisen;  wer  sich  bemüht,  sich  diese  Werke,  die  Reiter- 
schar auf  sprengenden  Pferden,  die  Jagdstücke,  den  zusammenstürzenden  Löwen 
und  wie  sie  alle  heißen  mögen,  so  zu  vergegenwärtigen,  wie  sie  nothwendig  er- 
scheinen mußten,  der  wird  in  ihnen  das  stark  hervortretende  Moment  des  Effect- 
voUen ni^imer  verkennen.  Offenbar  aber  hangt  auch  dies  Moment  des  effectvoU 
Schönen  mit  derselben  subjectiven  Aufiassungs-  und  Behandlungsweise  zusammen, 
welche  sich  in  der  Neugestaltung  des  Kanon  der  menschlichen  Grestalt  offenbart 
und  entspringt  aus  dem  Streben,  dem  Beschauer  das  Bewußtsein  von  der  Schön- 
heit jeder  Form  einzuprägen,  welches  der  Künstler  selbst  in  sich  trug,  ihm  die 
Schönheit  zu  offenbaren,  die  seinem  individuellen  Gefühle  entsprach. 

Nach  dieser  Auseinandersetzung  '^^),  die  gemäß  ihrer  Bedeutung  für  die  Cha- 
rakterisirung  der  lysippischen  Kunst  nicht  füglich  kürzer  ausfallen  konnte,  kehren 
wir  zu  dem  Ausgangspunkte  unserer  Untersuchung  zurück,  deren  nächster  Zweck 
es  war,  Lysippos'  Stellung  innerhalb  der  Gesammtrichtung  der  sikyonisch-argivi- 
Bchen  Kunst  und  überhaupt  der  nicht  im  eigentlichen  Sinne  idealschaffenden  Bild- 
nerei  festzustellen.  Daß  er  dieser  Gesammtrichtung  angehört,  wird  hoffentlich  ein- 
leuchten, so  daß  nur  noch  das  Eine  nachzuweisen  bleibt,  wie  sich  mit  diesen  Ele- 
menten der  lysippischen  Kunst  dasjenige  verbindet,  welches  in  seinen  idealisirten 
und  Gharakterporträts  hervortritt 

Wenige  Worte  dürften  aber  auch  hier  genügen.  Es  wurde  in  der  Bespre- 
chung der  lysippischen  Alexanderporträts  hervorgehoben,  daß  nach  den  Urteilen 
der  Alten  ihr  Hauptvorzug  in  der  feinen  Wahrnehmung  gewisser  Eigenthümlich- 
keiten  in  der  Physiognomie  und  Haltung  des  Königs,  und  zwar  dieser  Eigen- 
thümlichkeiten  in  ihrer  Gesammtheit  und  in  ihrem  Zusammenwirken  bestand.  An 
sich  waren  diese  Eigenthümlichkeiten,  wie  sie  uns  etwa  die  Azara^sche  Büste 
zeigt,  keineswegs  schön,  und  einzeln  je  für  sich  betrachtet,  wie  andere  Künstler 
sie  auffaßten,  waren  sie  für  das  Wesen  des  großen  Mannes  nicht  einmal  charak- 
teristisch, sondern  gefährdeten  den  Eindruck  der  Persönlichkeit  In  derjenigen 
Verschmelzung  dagegen,  in  der  sie  Lysippos  wiederzugeben  wußte  und  wie  sie 
uns  in  der.  capitolinischen  Büste  entgegentreten ,  bildeten  sie  den  vollkommensten 
Ausdruck  dieser  einen  und  einzigen  Individualität  Wenn  aber  das  Hauptverdient 
des  Lysippos  im  Gegensatze  zu  denjenigen  Bildnern,  welche  „edle  Männer  noch 
edler  darstellten'^  in  diesem  vollkommenen  Ausdrucke  der  Individualität  bestand, 
so  wird  man  zugeben  müssen,  daß  des  Meisters  Leistung  auf  dar  schär&ten 
Beobachtung  und  Auffassung  aller  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  beruhte.  Ahn- 
liches wie  von  den  Porträts  Alexanders  werden  wir  von  dem  des  Sokrates  be- 
haupten dürfen,  der  freilich  schon  lange  todt,  dessen  körperlich  unschöne  Phy- 
siognomie aber  ohne  allen  Zweifel  in  treuen  Abbildungen  vorhanden  war  und  Ly- 
sippos  zu  Gebote  stand.    Zu  einem  Ideal  in  dem  Sinne  wie  der  Kopf  Homers 
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ließ  eich  die  allbekannte  Silenemaske  des  Sokrates  nicht  erheben,  und  so  blieb 
Lysippos  in  der  Bildung  seiner  Statue  Nichts  übrig,  als  durch  die  Ausprägung 
der  Individualität  *in  ihrer  Gresammtheit  die  Wesenheit  des  Sokrates  zur  An- 
schauung zu  bringen,  die  eben  so  einzig  war,  wie  die  Alexanders.  Ähnliches 
aber  femer  auch  von  den  Charakterporträts  der  sieben  Weisen  und  des  Aesop  zu 
behaupten,  obgleich  die  individuellen  Züge  vielleicht  von  keinem  derselben  ver: 
bürgter  Weise  überliefert  waren,  berechtigen  uns  die  erhaltenen  Porträts  Aesops. 
Da  außer  von  Lysippos  noch  von  einem  gleichzeitigen  Künstler,  Aristodemos,  ein 
Bild  des  Fabeldichters  bekannt  ist,  dürfen  wir  die  vortreffliche  Aesopstatue  in 
der  Villa  Albani  nicht  mit  voller  Sicherheit  auf  Lysippos  zurückführen,  aber  es  ge- 
nügt, wie  auch  Brunn  bemerkt,  ein  Blick  auf  alle  bekannten  Bilder  Aesops,  um 
unsere  Behauptung  zu  rechtfertigen.  „Überall,  sagt  dieser  sehr  richtig,  finden 
wir  die  körperliche  Gebrechlichkeit  mehr  oder  minder  angedeutet  [in  der  Albani- 
schen Statue  ist  sie  mit  erschreckender  Wirklichkeit  wiedergegeben]  und  mit  ihr 
den  geistigen  Charakter  nicht  nur  in  Harmonie,  sondern  eigentlich  erst  aus  ihr 
entwickelt;  wir  glauben  einen  jener  fein-  und  scharfsinnigen  Köpfe  wirklich 
vor  uns  zu  sehn,  wie  sie  diesen  krüppelhafben  Gestalten  im  Leben  nicht  selten 
eigen  sind.''  Auch  hier  also  wiederum  der  höchste  Individualismus,  auch  hier 
wieder  dieselbe  Grundlage  dieses  Individualismus  der  Persönlichkeit:  die  durch- 
greifendste Beobachtung  des  in  der  Wirklichkeit  Vorhandenen.  Und  wenn  gleich 
von  keinem  der  sieben  Weisen,  wenigstens  nicht  von  allen,  ähnliche  Züge  der 
Persönlichkeit  überliefert  sind,  wie  die  Sage  von  Aesop  sie  bietet,  so  leuchtet 
doch  wohl  ein,  daß  ihre  Barstellung  nur  dann  von  Interesse  und  von  Werth  sein 
konnte,  wenn  der  Künstler  es  verstand,  sich  aus  ihren  Lehren  oder  aus  den  sie 
charakterisirenden  prägnanten  Sprüchen,  die  man  ihnen  zuschrieb,  ihre  Persönlich- 
keit auch  in  ihrer  äußeren  Erscheinung  zu  construiren  und  dieselbe  vollkommen 
individuell  auszuprägen.  Und  daß  Lysippos  diese  keineswegs  idealen  Gestalten 
zu  schaffen  und  neben  einander  aufzustellen  sich  getrieben  fühlte,  das  zeigt  uns, 
daß  er  sich  Meister  wußte  in  der  Charakteristik  der  Persönlichkeit,  die  auf  der 
durchdringenden  Auffassung  des  Individuellen  beruht  i 

Dieser  charaktervolle  IndividuaUsmus  und  Naturalismus,  der  jedoch  nicht  wie 
bei  Praxiteles  von  idealen  Tendenzen  durchdrungen  und  gefärbt,  wohl  aber  vom 
Gefühle  für  Schönheit  vor  dem  platten  Bealismus  eines  Demetrios  bewahrt  und 
der  von  feinem  Stilgefühl  verklärt  wird,  erscheint  als  der  Schwerpunkt  und  als 
die  Stärke  der  lysippischen  Kunst.  Gleichwie  dieselbe  auf  der  umfassendsten 
Beobachtung  der  Wirklichkeit  in  der  Gesammtheit  ihrer  Erscheinung  beruhte, 
mußte  sie  in  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  auch  in  ihrer  höchsten  Erschei- 
nungsform das  Vorzüglichste  leisten,  und  ohne  Zweifel  werden  wir  in  Lysippos 
den  größten  und  eigentlichsten  Porträtbildner  Griechenlands  anzuerkennen  haben. 
Und  während  wir  ihm  das  geniale  Schaffen  in  den  Gebieten  der  Kunst,  welche 
nicht  auf  der  sinnlichen  Wahrnehmung,  sondern  auf  geistigem  Anschaun,  auf  der 
Idee  beruhen,  absprechen  mußten,  gestehn  wir  ihm  zu,  daß  er  mit  feinem  Takt 
und  Gefühl,  sich  bildend  an  den  Mustern  der  ihm  verwandten  älteren  Meister  und 
ihre  Verdienste  in  sich  vereinigend  und  gemäß  den  Fortschritten  der  Techoik 
steigernd,  endlich  die  effectvolle  Schönheit  mit  der  stilvollen  in  glücklicher  Har- 
monie verschmelzend  den  Formen  der  griechischen  Kunst  die  letzte  originelle  Ge- 
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staltong  verlieh  y  deren  dieeelben  aber  früher  Dagewesenes  hinaus  fähig  waren, 
ohne  unwahr  oder  manierirt  zu  werden. 

Den  Einfloß  aber,  welchen  Lysippos'  Kunst  auf  diejenige  der  späteren  Künst- 
ler gehabt  hat,  die  Art  und  den  Grad  dieses  Einflusses  nachzuweisen,  und  zu 
beurteilen,  welche  der  von  Lysippos  gepflanzten  Keime  segensvoll,  welche  an- 
deren verderbenbringend  aufgegangen  sind,  dazu  wird  uns  die  Betrachtung  der 
Leistungen  seiner  Schüler  und  Nachfolger  und  derjenigen  der  folgenden  Perioden 
der  griechischen  Kunst  die  Grelegenheit  bieten. 


NEUNTES  CAPITEL. 

GtonoBsen,  Schüler  und  Nachfolger  des  Lysippos« 


Es  wurde  im  vorigen  Buche  gezeigt,  daß,  während  sich  an  Phidias  nur  we- 
nige, wenngleich  bedeutende  Künstler  als  Schüler  anschlössen,  Polyklet  eine  zahl- 
reiche Schule  um  sich  versammelte,  und  nachgewiesen,  wie  sich  diese  Thatsache 
aus  dem  Charakter  der  polykietischen  Kunst,  namentlich  aber  daraus  ableiten 
lasse,  daß  technische  Meisterschaft  und  formelle  Schönheit,  welche  die  starke  Seite 
in  Polyklets  Kunst  bilden,  lehrbar  und  erlernbar  sind,  während  dasjenige,  was 
Phidias  vor  Allem  auszeichnet,  nur  von  gleichartig  genialen  Menschen  erfaßt  und 
nachgeahmt  werden  konnte.  Wenn  wir  nun  hier  auf  eine  ähnliche  Erscheinung 
stoßen,  wenn  wir  nur  ganz  wenige  Schüler  des  Skopas  und  Praxiteles  finden, 
während  Lysippos  wie  Polyklet  als  Haupt  einer  ausgebreiteten  Schule  dasteht,  so 
werden  wir  berechtigt  sein,  diese  Thatsache  aus  ähnlichen  ürsadien,  wie  die  bei 
Polyklet  gefundenen,  abzuleiten.  Ehe  wir  uns  aber  näher  mit  den  Schülern  des 
Lysippos  beschäftigen,  müssen  wir  von  einem  Künstler  Notiz  nehmen,  welcher, 
ohne  als  Schüler  dieses  Meisters  gelten  zu  dürfen,  von  nicht  geringem  kunst- 
historischem Interesse  ist,  weil  sein  Streben  als  die  Entartung  eines  Grundele- 
mentes der  lysippischen  Kunst  gelten  kann. 

Dieser  Künstler  ist  Lysippos'  Bruder  Lysistratos,  welchen  Plinius  OL  113 
«(328)  ansetzt.  Von  seinen  Werken  ist  uns  nur  eines  und  auch  dieses  in  zweifel- 
hafter Weise  bekannt,  so  daß  Alles,  was  wir  über  Lysistratos  wissen,  in  einer 
zweiten  Stelle  des  Plinius  (35,  153)  enthalten  ist  Dieser  durch  augenacheinlidi 
verkehrte  Zusätze  entstellte  Bericht  unseres  Grewährsmannes  lautet,  soweit  er 
sicher  Lypistratos  angeht,  folgendermaßen :  „Das  Bild  eines  Menschen  aber  formte 
in  Gyps  vom  Gresichte  selbst  zuerst  Lysistratos  der  Sikyonier,  Bruder  des  Lysip- 
pos, ab,  und  seine  Erfindung  ist  es,  einen  Wachsausguß  aus  dieser  Gypsform  zn 
nehmen  und  denselben  zu  übergehen  (emendare).  Er  machte  es  zum  Haupt- 
zwecke, die  Ähnlichkeit  in  allen  Einzelheiten  (similitudines)  wiederzugeben,  wäh- 
rend man  vor  ihm  bestrebt  war,  so  schön  wie  möglich  zu  bilden/'  Vielleicht,  ja 
wahrscheinlich  gehören  auch  noch  die  zunächst  folgenden  Worte:  „derselbe  er- 
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fand  ferner y  ron  Bildwerken  Abgüsse  zu  machen''  zu  dem,  was  Flinius  von  Ly- 
sistratos  berichten  will^^^);  da  dies  aber  nicht  unbedingt  gewiß  ist,  so  mögen  sie 
bei  Beite  bleiben,  was  um  so  eher  geschehn  darf,  je  weniger  die  Erfindung,  vor- 
handene Statuen  in  Gyps  abzuformen,  für  die  Fortentwickelung  der  original  schaf- 
fenden Kunst  Bedeutung  hat.  Desto  größere  Bedeutung  ist  dagegen  dem  Ver- 
fahren des  Lysistratos  beizulegen,  Porträts  unmittelbar  nach  dem  über  dem  Ori- 
ginal abgeformten  Modell  zu  bilden,  da  nach  den  Worten  unseres  Zeugen  dasselbe 
Nachahmung  fand,  denn  Lysistratos,  sagt  er,  that  das  Angegebene  von  Allen 
zuerst 

Es  ist  sicher  unnöthig,  ausführlich  darzuthun,  warum  dies  Verfahren  ein 
durchaus  nnkünstlerisches  ist;  es  ist  dieses  mit  einem  Worte  deshalb,  weil  es  me- 
chanisch ist  oder  auf  der  Grundlage  eines  Mechanischen  beruht,  grade  so  wie 
unsere  Photographie.  Freilich  wird  man  wohl  nicht  nur  diejenige  Porträtbild- 
nerei  —  und  um  solche  allein  handelt  es  sich  hier  —  zu  billigen  haben,  welche 
wir  die  idealisirende  zu  nennen  pflegen  und  welche,  unbekümmert  um  die 
Nachahmung  der  Einzelheiten,  nur  die  einfachsten  Grundformen  der  Natur  in  ihr 
Werk  hinübernimmt  und  den  Menschen  geläutert  von  Allem,  was  den  £ern  sei- 
nes Wesens  nicht  angeht,  darstellt:  diese  idealisirende  Porträtbildung,  welche,  um 
mit  Plinius  zu  reden,  edle  Menschen  noch  edler  darstellt,  hat  ihre  ganz  unzweifel- 
hafte Berechtigung  namentlich  bei  der  Darstellung  wahrhaft  großer  Menschen  und 
mag  immerhin  als  die  höchste  Gattung  gelten.  Unberechtigt  ist  deshalb  die  an- 
de];p  Art  der  Porträtsdarstellung  nicht,  welche,  genauer  individualisirend,  den  Men- 
schen auch  in  den  Eigenthümiichkeiten  seiner  thatsächlichen  physischen  Erschei- 
nung und  selbst  in  den  Einzelheiten  derselben  wiederzugeben  strebt,  diejenige 
Porträtkunst,  welche  ganz  unzweifelhaft  Lysippos  mit  dem  größten  Erfolge  ver- 
tritt. Denn  die  in  Bede  stehenden  Einzelheiten  der  Ähnlichkeit  können  für  den 
Charakter  einer  Physiognomie  große  Bedeutung  haben  und  noch  mehr,  durch  den 
Charakter  der  Physiognomie  hindurch  selbst  für  den  Charakter  des  ganzen  We- 
sens eines  Menschen.  So  z.  B.  gehört  das  Verbissene  im  Munde  und  das  Ge- 
kniffene in  der  ganzen  einen  Seite  des  Gesichtes  bei  dem  Porträt  des  Demosthenes 
nicht  allein  unbedingt  zu  der  äußeren  Charakteristik  des  Redners,  sondern  eben 
diese  unschönen,  der  Natur  im  Einzelnen  nachgebildeten  Züge  vergegenwärtigen 
uns  den  Mann,  der  körperliche  Gebrechen  durch  die  Energie  seines  Willens  zu 
besiegen  wußte,  und  der  trotz  seiner  schweren  Zunge  und  seinen  wenig  beweg- 
lichen Lippen  der  größte  Redner  seines  Volkes  wurde. 

Unberechtigt  aber  und  unkünstlerisch  ist  diejenige  Porträtbildnerei,  welche 
sich  der  Ähnlichkeit  auf  mechanischem  Wege  zu  vergewissem  sucht.  Denn 
erstens  nimmt  diese  mit  den  charakteristischen  auch  die  gleichgiltigen  Einzelheiten 
der  Natur  in  ihr  Werk  herüber.  Es  ist  möglich ,  daß  dieser  Tadel  Lysistratos 
nicht  trifft  und  daß  wir  annehmen  dürfen,  er  habe  eben  diese  gleichgiltigen  und 
zufälligen  Einzelheiten  durch  das  Übergehen  (die  Betouche)  seiner  Wachsmodelle 
beseitigt;  aber  wenn  auch,  immer  trifft  ihn  der  zweite  Tadel  jeder  mechanischen 
Porträtdarstellung,  nämlich  der,  daß  sie  den  Menschen  nur  in  einem  Augenblicke 
seines  Daseins  wiedergiebt,  und  diesen  thatsächlich  flüchtigen  Augenblick,  der  zu 
gar  keiner  Dauer  berechtigt  ist,  festhält  und  verewigt  Je  vollkommener  aber  die 
mechanisch  dargestellte  Ähnlichkeit  den  Menschen  in  dem  Augenblicke  der  Por- 
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ixätining  wiedergiebt,  desto  unwahrer  ist  das  Abbild  im  nächsten  Augenblick 
und  in  aller  Folgezeit,  wo  derselbe  Mensch  unter  andern  Bedingungen  existiri  Wahr, 
charaktervoll  im  höheren  Sinne  —  und  das  ist  es,  was  Plinius  meint,  wenn  er 
sagt,  man  habe  vor  Lysistratos  so  schon  wie  möglich  zu  bilden  gesucht,  nämlich 
nicht  schön  an  sich,  sondern  nach  Maßgabe  der  Schönheit  des  Objects  —  kann 
das  Porträt,  es  möge  idealistisch  oder  realistisch  aufgefaßt  sein,  nur  dann  werden, 
wenn  die  Züge  des  Gregenstandes  durch  die  geistige  Auffassung  und  die  fireigestal- 
tende  Hand  eines  Künstlers  hindurchgegangen  sind;  und  grade  dieser  Grundbe- 
dingungen der  künstlerisch  wahrhaften  Darstellung  der  Ähnlichkeit  begab  sich 
Lysistratos,  indem  er  den  über  die  Natur  geformten  Ausguß  seinen  Arbeiten  zum 
Grunde  legte  und  sich  wahrscheinlich  auf  die  Retouche  beschränkte,  welche  sein 
Modell  zur  Wiedergabe  der  in  einer  Materie  existirenden  Form  in  einer  anderen 
Materie  überhaupt  fähig  machte. 

Auf  die  kunstgeschichtliche  Bedeutung  dieser  realistisch -unkünstlerischen  Verir- 
rung,  sofern  sie  Nachahmer  fand,  ist  schon  hingewiesen;  sei  es  gestattet,  anderer- 
seits noch  das  Interesse  zu  beleuchten,  welches  sie  uns  bietet,  wenn  wir  sie  mit 
der  realistischen  Yerirrung  des  Demetrios  einerseits  und  mit  dem  naturalistischen 
Individualismus  des  Lysippos  andererseits  yergleichen. 

Lysistratos,  sagt  Flinius,  machte  die  Wiedergabe  der  Ähnlichkeiten,  d.  L  der 
Einzelheiten  der  Natur,  zu  seinem  Hauptzwecke,  und  von  Demetrios  berichtet 
Quintilian,  daß  er  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheit  bedacht  war.  Das 
Streben  oder  die  Yerirrung  beider  Männer  scheint  danach  auf  den  ersten  Blick 
zusanmienzufallen,  und  doch  ist  es,  mochten  sich  in  demselben  gewisse  Berührungs- 
punkte finden,  grundverschieden.  Als  beiden  Künstlern  gemeinsam  dürfen  wir 
betrachten,  daß  sie  das  Moment  der  Schönheit  als  Frincip  ihrer  Kunst  aufgaben. 
Demetrios  aber  täuschte  sich  über  die  Grenzen  und  die  Aufgabe  der  Flastik  ins- 
besondere noch  dadurch,  daß  er  die  Formen  des  Lebens,  wie  die  gelösten  Haare 
in  einem  struppigen  Bart  und  das  welke  Fleisch  eines  Greises  in  der  rollen  Wirk- 
Uohkeit  ihrer  Erscheinung  in  Erz  wiederzugeben  strebte,  wodurch  er  sich  in  Ge- 
gensatz zu  dem  idealen  Naturalismus  der  phidias'schen  Schule  setzte;  aber  er 
suchte  immerhin  das,  was  er  nachahmte,  freithätig  zu  gestalten  und  gelangte  hierin 
zu  einer  unerfreulichen  Virtuosität.  Daß  Lysistratos  Gleiches  oder  Ähnliches  ver- 
sucht habe,  ist  nicht  bezeugt,  im  Gegentheil  scheint  er  durch  die  B«touche  seines 
nicht  selbständig  geschaffenen  Modells  eben  diejenigen  Formeigenthümlichkeiten 
der  Natur  entfernt  zu  haben,  die  Demetrios  nachzubilden  strebte.  Lysistratos  ist 
deshalb  nicht  in  Opposition  gegen  den  glücklichen  und  gesunden  Natundismus 
seines  Bruders  Lysippos  und  des  Praxiteles  aufzufassen,  sondern  er  geht  darauf 
aus,  die  Treue  in  der  Wiedergabe  des  charakteristisch  Eigenthümlichen  der  indi- 
viduellen Bildung,  welche  seinem  Bruder  vermöge  der  Grabe  feinster  und  umfas- 
sendster Beobachtung  der  Wirklichkeit  gelang,  zu  überbieten,  indem  er  gleichsam 
die  Wirklichkeit  selbst  seinen  Arbeiten  zum  Grunde  legte.  Ist  dies  der  Fall,  er- 
scheint das  Treiben  des  Lysistratos  als  eine  Yerirrung  von  dem  Wege,  den 
Lysippos  betrat  und  als  eine  Ausartung  dessen,  was  seine  Werke  auszeichnete, 
so  dürfen  wir  in  demselben  wohl  einen  Fingerzeig  zum  Yerständniß  des  Wesens 
lysippischer  Kunst  finden,  einen  Hinweis  darauf,  daß  auch  Lysippos  der  Wahrheit 
der  äußeren  Erscheinung  mehr  als  derjenigen  des  inneren  Wesens  nachstrebte.  — 
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Es  wurde  bei  der  Besprechimg  des  Lysippos  bereits  erwähnt,  daß  seine  drei 
Söhne  in  der  Ennst  seine  Schüler  nnd  selbst  tüchtige  Künstler  waren;  billiger 
Weise  finden  sie  hier  seinen  anderen  Schülern  voran  ihre  Stelle,  obgleich  nur 
Weniges  über  dieselben  zu  sagen  ist  Denn  von  dem  ersten,  Ba'ippos,  kennen 
wir  außer  zweien  athletischen  Siegerstatuen  nur  ein  athletisches  Genrebild,  dar- 
stellend einen  sich  mit  dem  Schabeisen  reinigenden  Jüngling.  Die  Anregung  zu 
dieser  Statue  erhielt  Daippos  ohne  Zweifel  durch  den  Apoxyomenos  seines  Vaters, 
in  wiefern  sie  aber  diesem  Vorbilde  entsprach  oder  von  demselben  abwich,  kön- 
nen wir  nicht  errathen.  Wir  werden  nicht  glauben,  Daippos'  Thätigkeit  sei  auf 
diese  drei  Werke  beschränkt  gewesen,  wenn  wir  aber  nicht  durchaus  willkürlich 
annehmen  wollen,  seine  übrigen  uns  unbekannten  Arbeiten  haben  anderen  Gebie- 
ten der  Gegenstände  angehört,  so  werden  wir  doch  wohl  schließen  dürfen,  Daip- 
pos' Verdienste  haben  mehr  in  formeller  Schönheit  als  in  genialem  Schaffen  be- 
standen, wobei  wir  nicht  yergessen  wollen,  daß  technische  und  formelle  Tüchtig- 
keit eben  das  Lehrbare  und  Lembare  in  der  Kunst  ist,  dasjenige,  was  auch  Po- 
lyklet  auf  die  meisten  seiner  Schüler  übertragen  zu  haben  scheint.  Von  dem  zwei- 
ten Sohne  des  Lysippos,  von  Boedas  wissen  wir  noch  weniger,  nämlich  nur  den 
Namen  eines  Werkes,  welches  einen  Betenden  darstellte  und  wohl  in's  Gebiet  des 
Genre  zu  rechnen  siein  wird.  Eine  besondere  Erwähnung  verdient  diese  Statue, 
weil  man  von  mehren  Seiten  .den  betenden  Knaben  des  berliner  Museums  auf 
dieselbe  hat  zurückfuhren  oder  diese  selbst  in  dem  uns  erhaltenen  Werke  hat  er- 
kennen wollen.  Ein  bestimmter  Grund  hiezu  liegt  nicht  vor,  allein  das  werden 
wir  anerkennen  müssen,  daß  der  betende  Knabe  durchaus  nach  dem  lysippischen 
Gestaltenkanon  gearbeitet  ist,  der  sich  namentlich  in  dem  für  das  Alter,  in  wel- 
chem der  Knabe  erscheint^  auffallend  kleinen  Kopfe  offenbart  '^^).  Aber  auch  noch 
in  einer  anderen  Hinsicht  ist  uns  die  mit  Becht  allgemein  als  vorzüglich  aner- 
kannte berliner  Statue  wichtig,  mag  sie  auf  Boedas  zurückgehn  oder  nicht,  indem 
dieselbe,  welche  durchaus  dem  Gebiete  des  G^nrehaften  angehört»  uns  lehren 
kann,  wie  schön  und  bedeutend  jene  Genrebilder  gewesen  sein  mögen,  die  wir 
von  80  manchen  Künstlern  zweiten  BAnges  aus  dieser  Zeit  nur  dem  Namen  nach 
kennen,  und  die  wir  eben  deshalb  als  unbedeutend  und  gering  zu  achten  nur  zu 
geneigt  sind. 

Den  Ehrenplatz  unter  Lysippos'  Söhnen  nimmt,  wie  schon  ^oben  erwähnt,  der 
dritte  Sohn  desselben,  Euthykrates  ein,  der  seines  Vaters  gediegene  Stil- 
tüchtigkeit anstrebte,  ohne  dessen  effectvoUe  Schönheit  nachzuahmen,  nnd  der  uns 
selbst  aus  dem  bloßen  Verzeichniß  seiner  Werke  als  ein  Künstler  von  selbständiger 
JBedeutung  entgegentritt  Gleich  seinem  Vater  bildete  er  Herakles  in  einer  in  Delphi 
aufgestellten  Statue,  gleich  ihm  machte  er  ein  Porträt  Alexanders.  Aber  auch  in 
umfangreicheren  Werken  versuchte  er  es  dem  Lysippos  gleich  zu  thun,  und  sein 
in  Thespiae  aufgestelltes  „Beitertreffen^^  erscheint  als  das  erste  uns  bekannte  Sei- 
tenstück  zu  der  Erzgruppe  der  Granikosreiter  von  Lysippos  und  zugleich,  wo- 
durch es  uns  ungleich  interessanter  wird,  als  das  erste  Denkmal  der  histcnrischen 
Bildnerei,  welche  bei  Lysippos  mehr  in  den  Keimen  als  in  selbständiger  Ausbil- 
dung auftritt  Denn  bei  Lysippos'  Werken  fällt  der  Schwerpunkt  in  das  Porträt- 
mäßige  und  die  Porträtdarstellung  historisch  bedeutender  Personen  darf  man  als 

den  Boden  bezeichnen,  aus  dem  sich  die  historische  Kunst  erhob.    Der  Anfang 

8* 
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derselben  ist  dadurch  gegeben,  daß  die  Porträtbilder  in  Handlung  nnd  in  einer 
bestumnten  geschichtlichen  Situation  dargestellt  worden;  selbständig  ausgeprägt  und 
principiell  in  sich  bestimmt  aber  wird  die  Historienbildnerei  erst  dann,  wenn 
das  Hauptgewicht  der  Darstellung  von  der  Porträtbildung  der  handehiden  Perso- 
nen auf  die  Wiedergabe  der  Handlung  als  solcher,  in  ihrem  historischen  Charakter, 
verlegt  wird,  wobei  unter  Umständen  die  Porträtähnlickheit  der  Personen  durch- 
aus aufgegeben  und  durch  anderweitige  Charakterzüge  ersetzt  werden  kann.  Nun 
wissen  wir  freilich  nicht,  was  für  ein  Reitertreffen  es  war,  das  Euthykrates  dar- 
stellte, obwohl  wir  an  eine  Episode  der  Thaten  Alexanders  zu  denken  ohne  Zwei- 
fel geneigt  sein  werden;  daß  aber  Plinius  dies  Werk  schlechthin  als  Beitertreffen 
bezeichnet,  wird  uns  berechtigen  anzunehmen,  die  historische  Darstellung  im  ei- 
gentlichen Sinne  sei  Euthykrates'  Hauptzweck,  die  Porträtähnlichkeit  der  han- 
delnden Personen,  wenn  sie  überhaupt  gewahrt  blieb,  was  nach  Plinius'  Ausdruck 
nicht  der  Fall  gewesen  zu  sein  scheint,  der  Nebenzweck  gewesen.  Dürfen  wir 
aber  den  hier  vorgetragenen  Schluß  machen,  so  leuchtet  ein,  daß  dem  Euthykra- 
tes, mag  sein  Werk  übrigens  gewesen  sein  wie  es  will,  ein  Ehrenplatz  unter 
den  Künstlern  Griechenlands  gebührt,  welche  in  die  Entwickelung  der  Kunst  be- 
stinmiend  und  in  folgenreicher  Weise  eingegriffen  haben. 

An  demselben  Orte,  wo  sein  Reitertreffen  stand,  in  Thespiae,  hatte  Euthykra- 
tes auch  noch  „Alexander  als  Jäger*'  aufgestellt,  schwerlich  eine  Einzelfigur,  son- 
dern als  Gegenbild  zu  dem  Reitertreffen  in  einer  größeren  Gruppe.  Mit  dieser 
Jagd  würde  Euthykrates  abermals  als  Rival  seines  Yaters  in  dessen  delphischer 
Jagdgruppe  des  Königs  erscheinen,  während  zugleich  zu  dieser  Gruppe  auch  das 
von  Plinius  einzeln  genannte  „Pferd  mit  gabelförmigen  Stangen''  zum  Aufstellen 
der  Fangnetze  oder  „mit  dreizackigen  Jagdspießen"  (Beides  kann  durch  das  Wort 
fuscina  bezeichnet  werden  ^^^)  und  die  ebenfalls  einzeln  aufgeführten  Jagdhunde 
gehört  haben  mögen.  Ein  anderes  Werk  des  Euthykrates  ist  in  seinem  Gegen- 
stände zweifelhaft  '^^),  ist  aber  sicher  erotischer  Natur  gewesen  und  mußte  denen 
Anstoß  geben,  welche  die  „strenge  Gattung",  die  „der  ernste"  Euthykrates  fest- 
hielt, auf  die  Gegenstände  anstatt  auf  die  Art  der  Formgebung  bezogen,  mit  der 
sich  jeder  beliebige  Gegenstand  mehr  oder  weniger  gut  verträgt  Endlich  sind 
von  Euthykrates'  Werken  noch  mehrfache  Viergespanne,  so  wie  eine  Statue  des 
Trophonios  zu  nennen,  welche  in  der  von  dem  Tempel  dieses  Weissagegottes  ver- 
schiedenen unterirdischen  Orakelstätte  selbst  gestanden  zu  haben  scheint  ^^^).  In 
den  Arbeiten  aber,  die  wir  mit  größerer  oder  geringerer  Sicherheit  kennen,  er- 
scheint uns  Euthykrates  als  ein  Künstler,  der  bei  selbständiger  AuffiEtssung  der 
Kunst  doch  überall  von  den  Anregungen  ausgegangen  ist,  die  er  als  Schaler  von 
seinem  großen  Vater  erhielt,  und  der  grade  wie  dieser  ^ine  Bedeutung  auf  dem 
Gebiete  des  Realen  findet,  ja  der  das  Gebiet  des  Idealen,  auf  das  Lysippos  ohne 
sonderliches  Glück  hinübergegriffen  hatte,  als  der  Eigenthümlichkeit  seiner  Be- 
gabung nicht  entsprechend,  in  richtiger  Würdigung  der  Gesammtrichtung  der  aikyo- 
nisch-argivischen  Kunst  kaum  ein  Mal  betreten  hat 

Gleiches  gilt  von  seinem  Schüler  Tisikrates,  der  ebenfalls,  und  zwar  als 
„Lysippos'  Weise  näher  stehend'*  bereits  erwähnt  wurde,  und  dessen  uns  bekaimte 
Werke:  die  Statuen  eines  thebanischen  Greises,  des  Königs  Demetrios  und  des 
Leibwächters  (und  Lebensretters)  Alexanders,  Peukestes,  zu  denen  noch  ein  Zwei- 
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genp&im  hinzuznfo^n  ist,  oben  genannt  sind.  Ton  einem  Ewüten  Schaler  des 
Eathykratea  oder  des  Tiaikratea  (denn  darüber  Bchvankt  die  Angabe)  Xenokr»- 
to8,  wiaaen  wir  nur,  daS  er  fruchtbarer  war  ale  jeder  der  beiden  ^nannten 
Künstler,  nnd  daß  er  Bücher  über  seine  Eonst  schrieb.  Das  Letztere  weist  auf 
eine  mit  der  künstlerischen  gepaarte  wissenachaftliche  Richtung  hin,  welche  nns 
bei  nicht  weni^n  Künstlern  (rriechenlands ,  aber  immer  nur  bei  den  S'icbtidea- 
listen  begegnet.  Die  Idealisten,  diejenigen  Künstler,  deren  Große  und  Stärke  in 
die  ^isti^  Production  fallt,  haben  über  ihre  Kunst  nicht  theoretisirt  und  ge- 
schriftstellert,  sie  folgten  dem  Drange  des  Genius,  nnd  was  dieser  sie  lehrte,  konnton 
sie  nur  in  ihren  künetleriecben  Werken,  nicht  aber  in  gelehrten  Erörterungen  der 
^Nachwelt  überliefern. 

Von  den  übrigen  Schülern  des  Lysippos  kennen  wir  Fhanis  nur  dem  Na- 
men nach  und  aus  einem  Genrebild,  das  „eine  opfernde  Frau"  darstellte.    Bedeu- 
tender steht  Eutycbides  da,   der  schon  deshalb  auegezeichnet  zu   werden  ver- 
dient, weil  er  außer  Encgießer  auch  Uarmorarbeiter  war  nnd  ebenfalls  Ifaler  (mit 
dem  Haler  Eutychides  identisch)  gewesen  zu  sein  scheint    Als  Marmontatne  des 
Künstlers  nennt  Flinius   einen  Dionysos,   den  Pollio  Asinius  besaß.    In  wiefern 
eich  in  diesem  idealen  Gegenstande  mit  dem  für  die  Idealhildnerei  vorzugsweise 
verwendeten  Material  auch  eine  entsprechende  Auffassung  verband,  können  wir  nicht 
beurteilen.    Bei  einem  anderen  Werke  des  Eutyctüdes  aber,  dessen  Uaterial  f^i- 
lieh  nngewiß  ist,  sind  wir  zu  einem  selbständigen  Urteil  befähigt  und  berechtigt 
Dies  ist  eine  Statue  der  Stadtgöttin 
von  Antiocheia  am  Orontes,  die  in 
mehren  Nachbildungen  anf  Münzen 
wie  in  Statuen  anf  uns  gekommen 
ist    Von  den  letzteren  dürfte  das 
im   Vaticao     befindliche    Exemplar 
(Fig.  92)    das    vorzüglichste    sein, 
dessen  TerständniÜ  und  Würdigung 
Brunn  (Eünstlei^esohicbte  I.  8. 412) 
vortrefflich  vermittelt    ,rDie  Göttin 
sitzt,   der  Localität  der  Stadt  ent- 
sprechend,  auf  einem  Felsen,  und 
zu  ihren  Füßen  erscheint  in  halber 
Figur  aus  den  Wellen   auftauchend 
der  Fluflgott  Orontea  als  JüngUng. 
Die  Bewegung    der  Göttin    ist   so 
motivirt,  daß  die  ganze  rechte  Seite 
des  Körpers  sich  nach  der  linken 
hinwendet   Der  rechte  Fuß  ist  über 
den  linken  geschlagen  nnd  auf  ihn 
stützt  sich  der  Ellenbogen  des  rech- 
ten Armes,  während  der  linke  die- 
ser Wendung  entsprechend,  sich  hin- 
terwärts  aufstützt,   um   dem    nach    pig_  gj,  gt^tne  dei  Stadtpittin  von  Antiociwia  am 
dieser  Seite  drückenden  Körper  einen  Orontea,  nach  Bn^ahidw. 
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Haltptinkt  zu  gewähren.  Die  Mauerkrone  charakterisirt  die  Stadtgöttin,  Ähren  in 
der  Eichten  (an  deren  Stelle  in  Münzen  freilich  auch  ein  Palmzweig  erscheint), 
die  Fruchtbarkeit  der  Gegend.  Durch  die  Bewegung  der  Figur  aber,  namentlich 
durch  das  Zurückziehen  des  einen  Annes,  entwickelt  sich  eine  Fülle  der  reizend- 
sten Motive  für  die  Gewandung.  Wenige  Werke  aus  dem  Alterthume  sind  uns 
erhalten,  welche  sich  mit  diesem  in  der  Anmuth  der  ganzen  Erscheinung  yei^lei- 
chen  ließen.  Schwerlich  wird  sich  Jemand  dem  Zauber  desselben  zu  entziehen  im 
Stande  sein,  und  ich  bin  weit  entfernt,  diesen  Genuß  und  die  Freude  daran  irgend 
Jemand  verbittern  zu  wollen.  Doch  aber  muß  ich  darauf  mit  Nachdruck  aufmerk- 
scm  machen,  wie  weit  sich  diese  Götterbildung  von  denen  älterer  Zeit  unterschei- 
det Von  dem  religiösen  Ernste  und  der  feierlichen  Würde,  welche  früher  den 
Bildern  der  Götter  eigen,  ja  nothwendig  waren,  läßt  sich  bei  dieser  Tyche  kaum 
noch  reden;  ja  nicht  einmal  die  Strenge,  der  decor  der  älteren  Sitte,  kann  für 
einen  besonders  bezeichnenden  Zug  an  diesem  Bilde  gelten.  Vielmehr  steht  es  in 
seiner  äußeren  Erscheinung  dem  sogenannten  6«nre  weit  näher;  sein  Grundcha- 
rakter ist  der  einer  allgemein  menschlichen  Anmuth.  Wohl  mag  eine  Stadt, 
welche  sich  aus  einem  schönen  Thale  an  einer  anmuthigen  Höhe  hinaufzieht,  einen 
ähnlichen  Eindruck  gewähren.  Aber  dieser  Eindruck  bleibt  immer  wesentlich  ver- 
schieden von  dem  Gefühl  der  Erhebung,  welches  ein  von  einer  hohen  geistigen 
Idee  erfülltes  Werk  in  uns  hervorrufen  muß.''  Ebenso  richtig  beurteilt  Brunn 
eine  andere  Statue  des  Eutychides,  den  aus  Erz  gegossenen  Flußgott  des  Eurotas, 
den  ein  witziger  epigrammatischer  Einfall  „flüssiger  als  Wasser''  nennt,  indem  er 
hervorhebt,  daß  wir  die  Weichheit  und  das  Fließende  der  Formen,  welches  zu 
dem  angeführten  Witzworte  Anlaß  gab,  nicht  sowohl  in  einer  besonderen  Weich- 
heit in  der  Behandlung  der  Oberfläche  des  Körpers  suchen  dürfen,  welche  sich 
im  Erz  weniger  glücklich  darstellen  läßt  denn  im  Marmor,  als  vielmehr  in  dem 
Hinfließen  der  ganzen,  wahrscheinlich  liegenden  Gestalt,  in  dem  Gelösten,  aller 
Spannung  Entbehrenden  jeder  Bewegung,  was  in  den  harten  Stoff  gebunden  die 
Bewunderung  hervorrief.  Daß  aber  die  Weichheit  und  Flüssigkeit  dieser  Statue 
allein  auf  die  Composition  in  der  angedeuteten  Weise  beschränkt  gewesen  und 
nicht  zum  Theil  wenigstens  auch  in  den  Formen  der  Musculatur,  des  Fleisches 
gelegen  habe,  wird  Brunn  nicht  zuzugestehn  sein,  denn  die  Art  der  Behandlung 
der  Formen  des  Fleisches,  welche  eben  den  Eindruck  des  Weichen,  ja  des  Weich- 
lichen der  Muskelmasse  macht,  diejenige  Behandlungsart,  die  wir  am  Eephisos 
vom  westlichen  Parthenongiebel  bewundert  haben,  läßt  sich  im  Erz  ohne  Zweifel 
eben  so  gut  wiedergeben  wie  im  Marmor  oder  in  irgend  einem  anderen  Material. 
Denn  diese  Behandlungsart  beruht  nicht  auf  einer  eigenthümlichen  Darstellung  der 
Hautoberfläche,  sondern  einzig  und  allein  darauf,  daß  die  Formen  gemäß  den  Be- 
dingungen gestaltet  werden,  unter  denen  die  Schwerkraft  auf  eine  wenig  elasti- 
sche, weiche  Materie  wirkt,  im  Gegensatze  zu  der  Art,  wie  sie  sich  in  einem 
festen  oder  einem  stark  elastischen  Körper  äußert.  Es  muß  dies  aber  deswegen 
hervorgehoben  und  mit  einem  gewissen  Nachdruck  betont  werden,  weil  es  für  die 
Beurteilung  des  Kunstcharakters  des  Eutychides,  von  dem  wir  außer  den  genann- 
ten Werken  nur  noch  eine  Siegerstatue  kennen,  nicht  ganz  unwichtig  ist.  Denn 
wenn  Brunn  die  Eigenthümlichkeit  des  Eutychides  weniger  in  der  technischen 
und  formellen  Behandlung  der  Materie  als  in  der  Gompostion  sucht,  und  zwar  „in 
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der  Yerbindimg  der  Theile,  welche  dadurch,  daß  sie  die  dargestellte  Fersen  frei 
Yon  allem  Zwange  und  von  aller  Anstrengung  erscheinen  läßt,  dem  Beschauer 
das  Gefühl  des  daraus  entspringenden  Behagens  unvermerkt  mittheilt,  und  es  ihn 
als  etwas  ihm  selbst  Angehöriges  empfinden  läßt",  so  dürfte  dem  die  Statue  des 
Eurotas,  so  aufgefaßt,  wie  wir  sie  werden  aufiassen  müssen,  entgegenstehn,  abge- 
sehn  davon,  daß  diese  Gompositignseigenthümlichkeit  in  der  Statue  der  Antiocheia 
doch  nur  den  Werth  eines  Momentes  hat  und  femer  davon,  daß  es  sehr  zweifei- 
haH;  ist,  ob  wir  berechtigt  sind  das  Wesen  des  Kunstcharakters  eines  Künstlers 
aus  einer  Compositionseigenthümlichkeit  zu  bestimmen,  die  an  einem  oder  vielleicht 
an  zweien  seiner  Werke  auftritt 

Diese  Gompositionsweise,  diese  Darstellung  behaglicher  Stellungen,  welche  uns 
selbst  das  Gefühl  des  Behagens  erweckt,  soll  zugleich  als  eine  Erklärung  des  ,)iu- 
cnndum  genus",  der  gefalligen  Kunstgattung  des  Lysippos  dienen.  Dies  mag  auf 
den  ersten  Blick  sehr  richtig  scheinen,  insofern  die  Römer  „iucundum"  zunächst 
dasjenige  nennen,  was  behaglich  ist  und  Behagen  erweckt;  aber  es  ist  doch  un- 
richtig, erstens  weil  wir  diese  Art  des  behaglich  Gefalligen  in  Lysippos'  Werken 
ohne  Willkür  nicht  nachzuweisen  vermögen  ^^%  und  zweitens  weil  wir  es  als  noth- 
wendig  erkannt  haben,  die  iucunditas,  das  iucundum  genus  der  lysippischen  Kunst 
nicht  in  einigen  Werken  und  in  bestimmten  Gegenständen  zu  suchen«  sondern  das- 
selbe als  eine  allgemeine  Eigenschaft  des  Meisters  anzuerkennen  und  deshalb  in 
der  geüilligen,  Gefallen  erweckenden,  effectvollen  Schönheit  seiner  Formgebung  zu 
erkennen.  In  diesem  Sinne  erscheint  die  gefällige  Kunstgattung  auch  auf  Euty- 
chides  übergegangen  'zu  sein  und  aus  der  Formbehandlung  des  Flußgottes  hervor- 
zugehn,  in  der  Eutychides  den  scheinbaren  Widerspruch  zwischen  weich  fließenden 
Formen  und  dem  harten  Stoffe  des  Erzes  durch  technisch  meisterhafte  Behandlung 
der  Form  in  ihrer  eigenthümlichen  Erscheinung  aufhob  und  eben  dadurch  seine 
Statue  zu  einem  gefalligen,  effectvoU  schönen  Kunstwerke  machte.  Sollte  man 
aber  einwerfen,  daß,  da  die  Formen  der  Statue  auf  den  Voraussetzungen  des  dar- 
gestellten Gegenstandes,  eines  Flußgottes,  beruhen,  dieselbe  eher  die  strenge  als 
die  gefallige  Kunstgattung  zu  vertreten  scheine,  so  wird  darauf  zu  antworten  sein, 
daß  es  für  die  Beurteilung  der  in  einem  Kunstwerke  vertretenen  Tendenz  sehr 
darauf  ankommt  zu  wissen,  in  welchem  Sinne  der  Künstler  seine  Aufgabe  faßte 
und  speciell  hier,  ob  Eutychides  die  weichen  Formen  wählte,  um  einen  Flußgott 
darzustellen,  oder  den  Flussgott  zur  Darstellung  wählte,  um  in  dessen  weichen 
Formen  seine  technische  Meisterschaft  zu  entfalten.  Daß  Letzteres  der  Fall  ge- 
wesen sei,  ist  freilich  strenge  nicht  zu  beweisen,  aber  die  Betrachtung  des  erhal- 
tenen Werkes  unseres  Künstlers  spricht  gewiß  dafür.  Die  Statue  der  Antiocheia 
fallt  durchaus  der  gefalligen  Gattung  zu ;  ihre  Anmuth  und  Schönheit  beruht  nicht 
auf  dem  Wesen  des  Gegenstandes,  denn  dies  Wesen  läßt  sich  überhaupt  nicht 
darstellen,  eine  Stadt  kann  durch  eine  menschliche  Figur  nur  ganz  äußerlich  ver- 
gegenwärtigt werden,  wir  brauchen  den  Gregenstand  als  solchen  nicht  zu  kennen 
und  zu  verstehn,  um  an  der  Darstellung  Gefallen  zu  finden,  sondern  die  Statue 
^fallt  an  sich,  und  ihr  Werth  wie  ihre  Gefälligkeit  beruht  einzig  und  allein  auf 
der  Formenschönheit. 

Ohne  uns  bei  einem  Schüler  des  Eutychides,  Kantharos  aufzuhalten,  von 
dem  wir  wenig  Näheres  wissen,  und  der  von  Plinius  denjenigen  Künstlern  beige- 
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zählt  wird,  die  wegen  ihrer  gleichmäßige  Tüchtigkeit,  nicht  aber  wegen  eines  be- 
sonders ausgezeichneten  Werkes  Anerkennung  yerdienen,  wenden  wir  uns  dem- 
jenigen Schüler  des  Lysippos  zn,  der  von  allen  am  berühmtesten  war,  dem  Chares 
von  Lindos  anf  Khodos. 

Wenn  wir  Lysippos'  Individualismus  in  Lysistratos  entartet,. Lysippos'  stilyoUe 
Strenge  in  seinem  Sohne  Euthykrates  bewahrt,  die  Keime  der  historischen  Kunst 
bei  Lysippos  durch  denselben  Künstler  zur  eigentlichen  Historienbildnerei  fortent- 
wickelt, wenn  wir  die  gefallige  Kunstart  des  Lysippos  in  Tisikrates  und  Eutychides 
erneuert  fanden,  so  stellt  sich  Chares  besonders  als  derjenige  Sqhüler  des  sikyoni- 
nischen  Meisters  dar,  welcher  die  bei  seinem  Lehrer  hervortretende  Tendenz  zum 
'Kolossalen,  das  Streben  nach  Effect  durch  Massenwirkung  weiter  ausbildete.  Denn 
von  ihm  war  die  kolossalste  Statue,  welche  Griechenland  gesehn  hat,  das  Bild  des 
Sonnengottes,  der  sogenannte  Koloß  von  Rhodos.  Dieser  Name  erweckt  ohne 
Frage  bei  Manchem  eine  sehr  bestimmte  Vorstellung,  welche  ihn  an  die  Tage 
seiner  Kindheit  erinnert.  Denn  im  Pfennigmagazin  oder  in  einem  sonstigen  Bilder- 
buche der  Art  haben  wir  ja  den  Koloß  von  Rhodos  abgebildet  gesehn,  wie  er  mit 
gespreizten  Beinen  über  der  Einfahrt  des  Hafens  steht,  ein  Schiff  mit  yoUen  Segeln 
unter  sich  durchpassiren  läßt,  und,  in  der  hocherhobenen  Rechten  ein  Feuerbecken 
tragend,  zugleich  die  Stelle  eines  Leuchtthurms  vertritt.  Allein  diese  Vorstellung 
beruht  lediglich  auf  einer  modernen  Phantasie,  welche  wir  obendrein  als  entschieden 
falsch  erweisen  können,  ohne  freilich  im  Stande  zu  sein,  ein  anderes  bestimmtes  Bild 
an  die  Stelle  zu  setzen,  denn  wir  sind  über  die  Gestalt  und  die  Aufstellungsart  des 
rhodischen  Sonnenkolosses,  so  oft  derselbe  auch  unter  den  sieben  Wundem  der 
Welt  genannt  werden  mag,  durchaus  ohne  sichere  Überlieferung  und  können  nur 
mit  Bestimmtheit  behaupten,  daß  er  nicht  über  dem  Hafeneingange  aufgeetellt 
gewesen  ist.  Außerdem  kennen  wir  nur  das  Maß  des  Bildwerks;  seine  Höhe  be- 
trug nach  unseren  besten  Quellen  70  Ellen  oder  t05  rheinische  Fuß.  Diese  Zahlen 
machen  uns  vielleicht  weniger  Eindruck  als  dies  die  Schilderung  des  Plinius  von 
dem  umgestürzten  und  zertrümmerten  Werke  vermag,  denn  56  (oder  66)  Jahre 
nach  seiner,  wahrscheinlich  in  der  124.  Ol.  (um  284)  vollendeten  Aufstellung  wurde 
der  Koloß  von  einem  Erdbeben  umgeworfen  und  blieb  liegen.  „Aber  auch  liegend 
ist  er  zum  Erstaunen,  sagt  Plinius.  Wenige  sind  im  Stande  seinen  Daumen  mit 
den  Armen  zu  umfassen,  die  Finger  allein  sind  größer  als  die  meisten  Statuen, 
weite  Höhlen  gähnen  uns  aus  den  zerbrochenen  Gliedern  entgegen ,  drinnen  aber 
sieht  man  gewaltige  Felsblöcke,  durch  deren  Gewicht  ihn  der  Künstler  bei  der 
Aufrichtung  festgestellt  hatte.'^  Zwölf  Jahre  soll  Chares  an  der  Statue  gearbeitet, 
und  300  Talente  (über  470,000  Thaler,  nach  anderer  Lesart  gar  1300  TaL —  gegen 
2%  Millionen  Thaler)  soll  man  zu  ihrer  Herstellung  aufgewendet  haben,  die  man 
aus  dem  Verkauf  der  Belagerungsmaschinen  löste,  welche  Demetrios  Poliorketes 
beim  Aufgeben  der  Belagerung  von  Rhodos  aus  Überdruß  an  der  vergeblichen 
Mühe  Ol.  119,  1  oder  2  (304  oder  303)  zurückließ,  i^») 

Da  wir,  wie  gesagt,  über  die  Gestalt  des  rhodischen  Sonnenkolosses  Nichts 
vrissen,  also  außer  Stande  sind,  zu  beurteilen,  in  wiefern  sich  in  demselben  neben 
der  Kolossalität  noch  andere  Verdienste  des  Künstlers  offenbarten ,  und  da  wir 
femer  von  dessen  übrigen  Werken  nur  noch  über  einen  kolossalen  Kopf  von  Erz 
Nachricht  haben,  den  der  Consul  P.  Lentulus  auf  dem  Gapitol  weihte,   so  bleibt 
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uns  zur  Beurteilung  des  Ghares  allein  die  Thatsache  der  Eolossalität  seiner  Werke 
Btehn.  Große  technische  Meisterschaft  und  Sicherheit  in  der  Behandlung  der  For- 
men wie  in  derjenigen  des  Gusses  beweist  diese  allerdings,  und  es  ist  augen- 
scheinlich, daß  die  Herstellung  eines  menschlichen  Bildes  von  mehr  als  100  Fuß 
Höhe  ein  festgeschlossenes  System  der  Proportionen  als  Grundlage  voraussetzt, 
während  dieselbe  einem  Künstler  unmöglich  sein  würde,  der  hier  seinem  Gefühle 
vertrauen  oder  durch  Versuche  das  Richtige  finden  wollte.  Hier  bildet  also  Lysip- 
pos'  wissenschaftliche  Froportionslehre  die  Voraussetzung.  So  hoch  wir  aber  auch 
die  technische  Meisterschaft  des  Ghares  anschlagen  mögen,  die  Richtung  seiner 
Kunst,  das  Streben  nach  der  Massenwirkung,  nach  Effect  durch  Beherrschung  der 
Materie  in  ungeheuren  Dimensionen  werden  wir  eine  Verirrung  nennen  müssen, 
die  zum  bloßen  Virtuosenthum  führen  mußte.  Das  Virtuosenthum  aber  ist  der 
Kunst  verderblich,  weil  es  die  Entfaltung  der  Mittel  zum  2 wecke  und  dadurch 
die  Kunst  rein  äußerlich  macht  Eine  ganz  besondere  Bedeutung  in  der  Kunst- 
geschichte hat  Ghares,  abgesehn  von  dem  Werth  oder  ünwerth  seiner  eigenen 
Leistungen,  dadurch,  daß  er  die  lysippische  Kunst  nach  Rhodos  verpflanzte,  wo 
dieselbe  in  der  folgenden  Periode,  während  die  Kunst  an  ihren  alten  Pflegestätten 
damiederlag  und  erloschen  schien,  einen  neuen  Aufschwung  nahm,  dem  wir  den 
Laokoon  und  die  Gruppe  des  sogenannten  farnesischen  Stieres  verdanken. 

Außer  den  hier  näher  besprochenen  Künstlern  sind  uns  nur  noch  einige  wenige 
bekannt,  welche  mit  der  Schule  des  Lysippos  in  näherem  oder  entfernterem  Zu- 
sammenhange standen,  ohne  von  derjenigen  Bedeutung  zu  sein,  daß  es  sich  lohnte, 
ihre  Namen  und  das  Wenige,  das  wir  von  ihnen  wissen,  hier  anzuführen  *®®).  Wir 
scheiden  also  von  der  sikyonisch-argivischen  Kunst  und  zwar  füi  immer,  denn  mit 
der  Schule  des  Lysippos  hat  die  Kunst  in  Sikyon  und  Argos,  ja  in  der  ganzen 
Peloponnes  das  Ende  ihrer  Blüthe  erreicht,  und  was  nach  dieser  Zeit  dort  etwa 
noch  producirt  wurde,  kann  nur  wenig  bedeutend  gewesen  sein,  weil  wir  davon 
nicht  einmal  eine  flüchtige  Kunde  besitzen. 

Bevor  wir  uns  jedoch  zur  Betrachtung  der  Nachblüthe  der  Kunst  in  der  fol- 
genden Periode  wenden,  haben  wir  von  denjenigen  Künstlern  und  Kunstwerken 
Notiz  zu  nehmen,  welche  in  unserer  Periode  das  übrige  Griechenland  außer  Athen 
und  Sikyon-Argos  aufzuweisen  hat. 


122  YIEBTES   BUCH.      ZEHNTB8  CAPITEL.  f^-] 

DRITTE  ABTHEILUNG. 
KCNSTLKR  und  KUNSTWERKE  IM  ÜBRIGEN  «RIECBENLAND. 


ZEHNTES  CAPITEL. 

Die  Künstler  von  Theben;  Damophon  von  MeBsene;  Bodthoa  von  Earchedon. 


Es  ist  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  (S.  5)  darauf  hingewiesen 
worden,  daß,  wo  in  unserer  Epoche  ein  Staat  sich  zu  politischer  Blüthe  erhob, 
auch  ein  Aufschwung  seiner  Kunst  wahrnehmbar  sei.  Eine  solche,  wenn  auch 
vorübergehende,  politische  Blüthe  hatte  namentlich  Theben  durch  den  großen 
Epameinondas  und,  in  Thebens  Bundesgenossenschaft,  Arkadien  und  Messene.  Von 
den  arkadischen  Künstlern  dieser  Zeit  war  schon  im  vorigen  Buche  zu  handeln, 
weil  sie,  zum  Theil  wenigstens,  mit  der  Schule  Polyklets  in  Verbindung  standen, 
und  somit  die  arkadische  Kunst  von  der  älteren  sikyonisch-argivischen  ihren  Aas- 
gang nahm.  Die  Künstler  Thebens  dagegen  treten  uns  selbständig  entgegen,  mag 
sich  auch  in  ihren  Werken  eine  Hinneigung  zu  der  Tendenz  der  peloponnesischen 
mehr  als  der  attischen  Kunst  offenbaren,  und  der  große  Meister,  welcher  um  die- 
selbe Zeit  die  Kunst  Messenes  im  höchsten  Grade  ehrenvoll  vertritt,  Damophon, 
ist  eine  s\)  durchaus  eigenthümliche  Erscheinung,  steht  namentlich  in  einem  so  ent- 
schiedenen Gegensatze  zu  der  peloponnesischen  Kunst,  daß  er  es  uns  zur  Pflicht 
macht,  ihn  zunächst  in  seiner  Sonderstellung  zu  besprechen.  Und  weil  Damophon 
und  die  Künstler  Thebens  chronologisch  in  unsere  Periode  fallen,  können  sie  nur 
hier  ihren  Platz  finden,  und  Nichts  berechtigt  uns  sie  zu  der  vorigen  Periode  der 
Kunstentwickelung  zu  zählen  *®^). 

Um  mit  den  thebanischen  Künstlern  zu  beginnen,  muß  zunächst  einer  Inschrift 
(SQ.  No.  1568)  Erwähnung  geschehn,  welche  eine  Beihe  von  wenigstens  fünfzehn 
Namen  und  darunter  mehre  enthält,  die  uns  als  diejenigen  von  Künstlern  auch 
Bonsther  bekannt  sind,  woraus  sich  mit  Wahrscheinlichkeit  schließen  läßt,  daß  die- 
selben alle  Künstlern  angehören,  die  entweder  als  Collegium  oder  zu  einem  ge- 
meinsamen umfangreichen  Werke  verbunden  erscheinen,  und  sonach  uns  wenigstens 
das  Eine  beweisen,  daß  die  Bildnerkunst  in  Theben  in  dieser  Zeit,  die  allein  auch 
berühmte  Maler  in  dieser  Stadt  hervorgebracht  hat,  eine  nicht  unbedeutende  Aus- 
dehnung und  einen  regen  Betrieb  fand,  eine  Thatsache,  die  uns  auch  durch  andere, 
Bonsther  bekannte  Künstlernamen  bezeugt  wird. 

Die  bekanntesten  Namen  aus  diesem  Yerzeichniß  und  thebanischer  Künstler 
überhaupt  sind  diejenigen  des  Hypatodoros  und  Aristogeiton,  die  mehrfach 
zusammen  arbeiteten,  ohne  daß  wir  feststellen  können,  in  welchem  Verhältniß  sie 
zu  einander  standen,  ob  als  Brüder  oder  als  Lehrer  und  Schüler  oder  als  gleich- 
stehende Genossen,  nur  scheint  Hypatodoros  der  bedeutendere  von  beiden  Künstlern 
gewesen  zu  sein,  da  Plinius  ihn  allein  nennt  und  da  wir  von  ihm  gleichwie  von 
KritioB,  der  mit  Nesiotes  und  von  Eephisodotos,  der  mit  Timarchos  zusammen  ar- 
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beitete,  auch  ohne  seinen  Grenossen  gefertigte  Arbeiten  kennen,  oder  richtiger  we- 
nigstens eine  solche  Arbeit,  das  eherne  Bild  der  Athene  in  Aliphera  in  Arkadien, 
welches  von  zwei  Zeugen  wegen  seiner  Größe  und  wegen  seiner  Schönheit  ge- 
priesen, ja  von  dem  einen  derselben  (Folybios,  s.  SQ.  No.  1573)  sogar  zu  den 
großartigsten  und  kunstvollsten  Werken  gerechnet  wird.  Interessanter  aber  als 
diese  uns  leider  nicht  näher  bekannte,  wahrscheinlich  vor  Ol.  102.  2  (371)  vollen- 
dete Statue  ist  uns  ein  gemeinsames  Werk  der  beiden  Thebaner,  eine  ausgedehnte 
Erzgruppe,  welche  von  den  Argivem  in  Delphi  geweiht  wurde.  Dieselbe  stellte 
die  Sieben  gegen  Theben  dar,  die  bekannten  Heerführer  jenes  sagenhaften  Zuges, 
dessen  Zweck  es  war,  den  aus  Theben  vertriebenen  Polyneikes,  Oedipus'  älteren 
Sohn,  als  den  rechtmäßigen  Herrscher  auf  den  Thron  seiner  Väter  zu  setzen. 
Pausanias  beschreibt  uns  die  Gruppe  folgendermaßen:  „In  der  Nähe  des  troischen 
Bosses  (von  Antiphanes,  siehe  Band  I,  S.  358)  stehn  andere  von  den  Argivem 
geweihte  Geschenke:  die  Führer  derer,  welche  mit  Polyneikes  gegen  Theben  zogen, 
Adrastos  und  Tydeus,  Eapaneus  und  Eteoklos,  Polyneikes  und  Hippomedon.  Nahe 
dabei  ist  auch  das  Gespann  des  Amphiaraos,  auf  welchem  Baten  steht,  der  Lenker 
der  Rosse  und  dem  Amphiaraos  auch  durch  Verwandtschafl  verbunden,  der  Letzte 
aber  unter  ihnen  ist^Alitherses.  Es  sind  Werke  des  Hypatodoros  und  Aristogeiton, 
und  diese  machten  sie  im  Auftrage  der  Argiver  wegen  des  Sieges,  den  sie  bei 
Oinoe  mit  den  Hilfstruppen  der  Athener  über  die  Lakedämonier  erfochten.'*  Die 
hier  erwähnte  Begebenheit,  um '  dies  beiläufig  zu  bemerken,  wird  in  den  sogenann- 
ten korinthischen  Krieg  zwischen  Ol.  96,  3  u.  98,  2  (393—387)  fallen  ^®2)^  ^ie 
Aufstellung  des  Weihgeschenkes  aber  dürfen  wir  später  ansetzen,  und  auf  dieselbe 
das  Datum  OL  102  (372)  beziehn,  welches  Plinius  für  Hypatodoros  angiebt.  Die 
Art  der  Aufstellung  dieser  Gruppe  ist  nicht  durchaus  klar,  und  eben  so  wenig 
kann  es  für  sicher  gelten,  daß  eine  zweite  ebenfalls  bei  demselben  Anlaß  von  den 
Argivem  geweihte  entsprechende  Gruppe  der  sogenannten  Epigonen,  d.  h.  der 
Söhne  der  Sieben  gegen  Theben,  welche  den  Zug  ihrer  Väter  mit  größerem  Glück 
und  vollem  Erfolge  wiederholten,  von  denselben  Künstlern  war.  Denn,  mag  auch 
immerhin  diese  zweite  Gruppe,  deren  einzelne  Personen  Pausanias  als:  Sthenelos 
und  Alkmaeon,  Promachos,  Thersandros,  Aegialeus,  Diomedes  und  Euryalos  angiebt, 
mit  der  ersteren  innerlich  zusammenhangen,  ja  eigentlich  deren  nothwendige  Er- 
gänzung bilden,  in  sofern  der  erste  Zug  gegen  Theben  fehl  schlug  und  alle  Führer 
dem  Geschick  erlagen,  mit  dem  zweiten  Zug  aber  die  Söhne  das  Werk  der  Väter 
zum  Ziele  führten,  so  muß  es  doch  immer  als  eine  starke  Zumuthung  an  thebische 
Künstler  erscheinen,  diejenigen  Helden  in  einer  Gruppe  aufzustellen,  welche  Theben 
zerstört  und  die  stolze  Kadmea  dem  Erdboden  gleich  gemacht  hatten. 

Obgleich  wir  nun  nicht  im  Stande  sind  über  die  Aufstellung  dieser  Gruppen 
abzusprechen,  so  leuchtet  deren  Verwandtschaft  mit  mehren  Werken  der  argivi- 
Bchen  Schule,  die  an  demselben  Orte  standen,  mit  den  im  dritten  Buche  (Bd.  I.  S.  362) 
besprochenen  Gruppen  der  arkadischen  Heroen  oder  des  Lysandros  mit  seinen  Ge- 
nossen, sofort  ein.  Dem  heroischen  (xegenstande  nach  könnte  man  dieselben  frei- 
lich auch  mit  der  Gruppe  der  troischen  Helden  von  Oinatas  (Band  1.  S.  111)  oder 
mit  derjenigen  von  Ljkios  vergleichen,  welche  Achilleus'  und  Memnons  Zweikampf 
darstellte  (das.  S.  328);  allein  von  diesen  Werken  unterscheiden  sich  die  hier  in 
Rede  stehenden  doch  wesentlich  dadurch,  daß  jene  eine  bestimmte,  episch  berühmte 
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Handlung  dramaÜBch  darstellten,  während  in  diesen  die  Personen  ohne  bestimmte, 
wenigstens  ohne  eine  für  uns  erkennbare  Handlung  nach  Art  der  Ehrenbildsäulen 
ruhig  stehend  nebeneinander  geordnet  gewesen  zu  sein  scheinen.  Müssen  wir  der 
Gruppe  der  thebanischen  Künstler  deshalb  in  ihrer  Gesammtheit  das  dramatiadie 
Interesse  absprechen,  so  werden  wir  ihre  Vorzüge  nur  in  der  Darstellung  der  ein- 
zelnen Personen  zu  suchen  haben.  Aber  auch  hier  müssen  wir  bei  der  Oberfläch- 
lichkeit der  Überlieferung  sehr  yorsichtig  sein  und  dürfen  z.  B.  die  Frage,  ob  die 
einzelnen  Heldengestalten  außer  durch  die  wohl  vorauszusetzende  Schönheit  der  Bil- 
dung auch  durch  Charakteristik  der  Persönlichkeiten,  wie  sie  die  Sage  und  Poesie 
scharf  ausgeprägt  hat,  ausgezeichnet  waren,  nicht  bejahen,  aber  eben  so  wenig 
yemeinen  '"^j.  Denn  daß  auf  uns  keine  durchgebildeten  Typen  dieser  Helden  wie 
des  Herakles,  Achilleus,  Odysseus  und  einiger  Anderen  gekommen  sind,  beweist 
Nichts,  da  für  die  spätere  Kunst  im  Grauzen  wenig  Veranlassung  vorlag,  eben 
diese  Gestalten  wieder  darzustellen.  Und  so  werden  wir  uns  an  der  Thatsache, 
daß  Künstler  aus  Theben  im  Auftrage  eines  fremden  Staates  ein  Werk  von  diesem 
Umfange  schufen,  und  an  der  bemerkten  Verwandtschaft  mit  Arbeiten  argivischer 
Künstler  genügen  lassen  müssen. 

Ungleich  bestinmiter  charakterisirt  sich  der  schon  oben  genannte  messenische 
Künstler  Damophon,  den,  bedeutend  wie  er  dasteht,  wir  so  gut  wie  den  großen 
Onatas  von  Aegina  einzig  und  allein  aus  Pausanias  kennen,  womit  für  den  Kun- 
digen schon  gesagt  ist,  daß  wir  von  ihm  nicht  viel  mehr  als  die  Namen  seiner 
Werke  wissen,  während  uns  die  maßgebenden  Urteile  alter  Kenner  über  den 
Charakter  seiner  Kunst  gänzlich  fehlen.  Glücklicher  Weise  sind  die  Werke  dieses 
Meisters  so  bezeichnend  für  seine  Bichtung,  daß  wir  über  die  von  ihm  verfolgte 
Tendenz  nicht  zweifeln  können:  Damophon  ist  nur  Götterbildner,  so  ganz  und 
so  auschließlich  wie  kein  Künstler  Griechenlands;  das  macht  ihn  uns,  namentlich 
als  peloponnesischen  Künstler,  zu  einer  Erscheinung  von  hervorragendem  Interesse. 
Trotz  diesem  Interesse  wird  auf  die  Mittheilung  einer  trockenen  Liste  der  Werke 
des  Damophon,  welche  zu  Aegion  in  Achaia,  zu  Messene  und  Megalopolis  aufgestellt 
waren,  aus  Pausanias'  Berichten  zu  verzichten  und  eine  Beschränkung  auf  diejenigen 
Angaben  gerathen  sein,  welche  für  die  Art  und  Kunst  des  Damophon  bezeichnend 
sind,  nebst  den  Schlüssen,  die  wir  aus  der  Eigenthümlichkeit  seiner  Werke  auf 
seinen  Kunstcharakter  zu  machen  berechtigt  sind. 

Über  die  Zeit  unseres  Künstlers  läßt  sich  zunächst  feststellen,  daß  der  Schwer- 
punkt seiner  Thätigkeit  um  Ol.  102  und  die  folgenden  (372  £)  fallt,  obgleich  er 
auch  früher  schon  thätig  gewesen  zu  sein  scheint;  Damophon  ist  also  im  Wesent- 
lichen durchaus  Zeitgenoß  von  Skopas,  Praxiteles  und  Lysippos,  wenngleich  etwas 
älter  als  die  Letztgenannten.  Daraus  ergiebt  sich,  daß  er  unserer  Periode  ange- 
hört, in  der  seine  eigenthümlich  strenge  und  religiöse  Bichtung  von  doppeltem 
Interesse  ist.  Anlangend  seine  Technik  muß  hervorgehoben  werden,  daß  vrir  nicht 
ein  einziges  Erz  werk  von  ihm  kennen;  mit  überwiegender  Vorliebe  arbeitete  er  in 
Marmor,  durchaus  wie  die  beiden  attischen  Meister.  Neben  seinen  Marmor- 
statuen aber  finden  wir  eine  Beihe  zum  Theil  kolossaler  sogenannter  Akrolithe, 
d.  h.  Statuen,  an  denen  die  nackten  Theile  von  Marmor,  die  bekleideten  von  an- 
deren Materialien,  bei  Damophon  von  Holz  waren.  Die  Akrolithe  traten  augen- 
scheinlich an  die  Stelle  der  Gt>ldelfenbein8tatuen   der  phidias'schen  Epoche,    zu 
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deren  Herstellniig  in  dieser  Zeit  mit  ganz  einzelnen  Ausnahmen  (siehe  oben  8. 15  o.  62) 
die  Mittel  fehlten.  Der  Marmor  sollte  das  Elfenbein  ersetzen  und  das  bemalte 
oder  vergoldete  Holz  trat  an  die  Stelle  des  wirklichen  getriebenen  und  ciselirten 
Goldes.  Obgleich  also  diese  Technik  von  der  des  Phidias  mannigfach  verschieden 
ist,  hat  sie  mit  derselben  doch  auch  wieder  ihr  Verwandtes;  namentlich  mußte  der 
künstlerische  Eindruck  der  durch  sie  geschaffenen  Werke  demjenigen  der  Chrysele- 
phantinstatuen  sehr  ähnlich  sein,  und  es  setzt  die  Herstellung  der  Akrolithe 
eine  geistige  Richtung  voraus,  welche  mit  derjenigen  der  Goldelfenbeinbildner  im 
Grunde  übereinstimmt,  eine  Richtung  auf  das  prächtig  Erhabene,  religiös  Würde- 
volle. Demnach  darf  es  uns  nicht  wundem,  Damophon  auch  in  der  wirklichen 
Gt)ldelfenbeintechnik  mit  Glück  thätig  zu  finden ;  ein  selbständiges  Werk  von  seiner 
Hand  von  Gold  und  Elfenbein  kennen  wir  allerdings  nicht,  aber  er  war  es,  der, 
wie  seines  Ortes  schon  erwähnt  wurde,  den  olympischen  Zeus  des  Phidias,  dessen 
Elfenbein  aus  den  Fugen  gegangen  war,  zur  vollsten  Zufriedenheit  der  Eleer  und 
so  restaurirte,  daß  das  Wunderwerk  fortan  gesichert  dastand. 

Finden  wir  Damophon  von  Seiten  der  Technik  und  des  in  der  Wahl  der  Tech- 
nik sich  aussprechenden  Geistes  mehr  als  andere  seiner  Zeitgenossen  dem  Streben 
der  vergangenen  Periode  zugeneigt,  so  offenbart  sich  in  seinen  Gegenständen  über- 
wiegend ein  Anschluß  an  die  Richtungen  seiner  eigenen  Zeit.  Allerdings  stimmt 
ein  Bild  der  Göttermutter  von  seiner  Hand  mit  einer  Schöpfung  des  Phidias  im 
Gregenstande  überein,  allerdings  kann  man  bei  den  mehrfachen  Statuen  des  As- 
klepios,  welche  Damophon  arbeitete,  an  gleiche  Darstellungen  von  den  Schülern 
und  Genossen  des  Phidias  erinnern,  obwohl  dieser  Gott  auch  von  den  jüngeren 
Meistern  gebildet  wurde;  aber  mehrfach  wiederholte  Statuen  der  Demeter  und 
Kora,  der  Musen,  der  Hygieia,  der  Jagdgöttin  Artemis  und  mehrer  Städtegöttin- 
nen (von  Theben  und  Messene)  gehören  doch  vollkommen  dem  Kreise  der  Gegen- 
stände an,  welche  in  der  Zeit  des  Skopas  und  Praxiteles  entweder  überhaupt 
zuerst  oder  doch  mit  Vorliebe  und  in  mustergiltiger  Weise  gebildet  wurden,  und 
einen  ApoUon  sowie  eine  bekleidete  Aphrodite  kann  man  mit  geringem  Zweifel 
ebenfalls  hinzurechnen,  während  die  Geburtsgöttin  Eileithyia  sowie  die  Söhne  des 
Asklepios,  Podaleirios  und  Machaon,  überhaupt  von  Damophon  zuerst  dargestellt 
worden  zu  sein  scheinen. 

Aus  dem  Allen  muß  uns  Damophon  als  ein  durchaus  bedeutender  Künstler 
erscheinen,  der,  emstgestimmt  wie  Wenige,  als  Idealbildner  im  höchsten  und  ei- 
gentlichen Sinne  dasteht,  an  die  unerreichten  Muster  der  hohen  Idealbildnerei  sein 
eigenes  Schaffen  anschloß,  aber  dennoch  nicht  in  unfruchtbarer  Reaction  gegen 
den  Geist  seiner  eigenen  Epoche  sich  auflehnte,  sondern  das  Schöne  und  Gute,  das 
diese  aus  ihrem  Schooße  geboren,  mit  frischem  Muthe  sich  aneignete,  und  dasselbe 
mit  den  ihm  zu  Gebote  stehenden  Mitteln  in  ernster  und  gediegener  Weise  zu 
gestalten  strebte. 

Gegenüber  dieser  wirklich  großartigen  und  eigenthümlichen  Erscheinung  stel- 
len sich  die  übrigen  Künstler  dieser  Periode  ^^^)  als  vergleichsweise  unbedeutend 
dar,  und  kaum  einer  derselben  scheint,  sei  es  durch  die  Zahl  seiner  Werke,  sei  es 
durch  hervortretende  Eigenthümlichkeit  seiner  Richtung,  würdig,  zu  gesonderter 
Betrachtung  hervoi^hoben  zu  werden.  Allenfalls  verdient  eine  eigene  Erwähnung 
Aristodemos,  der  nach  Plinius  Ringer,  Zweigespanne  mit  dem  Lenker,  Philo- 
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sophen,  alte  FrauoB,  das  Forträt  des  Königs  Seleukos  (Ol.  117.  1 — 124.  4  = 
312 — 280)  und  einen  geschätzten  Doryphoros  machte,  und  von  dem  ein  anderer 
Schriftsteller  eine  Statue  des  Aesop  anführt;  denn  die  Philosophen  und  alten 
Frauen  mochten  ihm,  wie  Brunn  bemerkt,  zu  scharfer  Charakterbildung  Veran- 
lassung bieten;  für  Aesop  ist  dasselbe  geradezu  gefordert,  und  es  ist,  wie  schon 
erwähnt  wurde,  möglich,  daß  die  erhaltenen  Bildnisse  des  Fabeldichters  auf  Aristo- 
demos  anstatt  auf  Lysippos  zurückgehn. 

Außer  diesem  bleibt  nur  ein  Künstler  zu  besprechen,  der  allerdings  von  ei- 
genthümlicher  Kichtung  und  uns  auch  deshalb  interessant  ist,  weil  ein  in  mehren 
Wiederholungen  erhaltenes  gar  anmuthiges  Bildwerk  mit  Sicherheit  seiner  Erfin- 
dung zugeschrieben  werden  kann,  Boethos  von  Earchedon  ^^^)  (Karthago),  der 
besonders  als  Toreut  großen  Ruhm  erwarb.  Daß  derselbe  in  diese  Periode  und 
nicht  in  die  folgende  gehöre,  ist  allerdings  nicht  streng  zu  beweisen,  aber  dennoch 
aus  mehren  (xründen  sehr  wahrscheinlich  ^^®)  und  für  das  uns  näher  bekannte 
Werk  des  Künstlers  sowie  durch  dieses  für  den  Charakter  der  Zeit  von  nicht  ge- 
ringer Wichtigkeit 

Die  drei  statuarischen  Werke  des  Boethos,  von  denen  wir  Kunde  besitzen, 
sind  Knabenfiguren.  Eine  derselben  gehört  allerdings  dem  Grebiete  der  idealen 
Gegenstände  an  und  stellte  den  Asklepios  als  Kind  dar,  die  beiden  anderen  dagegen 
sind  reine  Genrebilder.  Mit  großer  Bestimmtheit  können  wir  dies  Ton  dem  einen 
behaupten,  dessen  Nachbildungen  wir  besitzen,  und  welches  uns  Plinius  als  einen 
Knaben  aus  Erz  beschreibt,  der  eine  Grans  würgt  ^®^.  Yon  dieser  trefflich  erfun- 
denen und  ausgeführten  Gruppe  giebt  die  neben- 
stehende Abbildung  (Fig.  93)  eine  Copie  aus  dem 
Louvre  wieder,  an  der  die  modernen  Theile  voll- 
kommen sicher  nach  anderen  Exemplaren  ergänzt 
sind.  Leider  steht  unsere  Umrißzeichnung  hinter 
dem  Original  unendlich  weit  zurück  und  giebt 
besonders  tou  dem  überaus  lebendigen  Ausdruck 
kaum  eine  Vorstellung,  aber  sie  wird  immerhin 
genügen,  um  die  Composition,  die  Meisterliohkeit 
der  Formen  und  den  wahrhaft  kostbaren  Humor 
der  Erfindung  zu  vergegenwärtigen.  Es  ist  ein 
Bild  des  reinsten  Kindesübermuths ;  der  derbe 
Junge  hat  den  vor  ihm  fliehenden  Vogel,  der  doch 
fast  eben  so  groß  ist,  wie  sein  Verfolger,  im  Laufe 
eingeholt  und  hält  ihn  fest,  wie  er  ihn  aufs  Ge- 
rathewohl  zugreifend  gepackt  hat.  Und  das  ist 
keiue  Kleinigkeit,  laut  schreiend  ring^  der  Vogel, 
sich  aus  den  umstrickenden  Armen  zu  befreien, 
und  das  Elind  muß  sich  den  Anstrengungen  des 
Fig.  93.  KDabe  mit  der  Gans,  nach  Gefangenen  mit  der  ganzen  Wucht  seines  lieb- 
Boethos.  liehen  Körpers  entgegenstemmen.    Dabei  ist  ihm 

die  Sache  grade  so  ernst  und  wichtig,  wie  He- 
rakles die  Erwürgung  des  neme'ischen  Löwen,  das  ganze  Gesicht  strahlt  vor  Eifer 
und   ein  Hauch  von  Siegesfreude  ist  darüber  ausg^ossen.    Die  Stellung  konnte 
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nicht  besser  ersonnen  werden,  und  die  Formen  des  Einderkörpers  dürfen  sich  dem 
Vollendetsten  y  was  in  dieser  Art  die  alte  und  die  moderne  Kunst  geschaffen  hat, 
getrost  an  die  Seite  stellen.  Dabei  ist  das  Ganze  so  rund  und  nett,  so  in  sich 
geschlossen  und  so  Tollständig  aus  sich  selbst  klar,  ist  der  Künstler  mit  so  vie- 
lem Geist  und  so  liebenswürdigem  Gemüth  auf  die  Kinderwelt  in  ihrer  naiven 
Frische  und  Ausgelassenheit  eingegangen,  daß  sein  Werk  trotz  der  anscheinenden 
Geringfügigkeit  des  Gegenstandes  doch  nicht  allein  unsere  Blicke  zu  fesseln,  son- 
dern auch  unser  Herz  mit  eigenthümlicher  Rührung  zu  bewegen  weiß.  Wie  Vie- 
les aber  hat  wohl  die  moderne  Genrebildnerei  diesem  kleinen  Meisterstück  an  die 
Seite  zu  setzen? 

Möglicher  Weise  wird  aber  auch  ein  anderes  noch  ungleich  berühmteres  er- 
haltenes Kunstwerk,  der  mehrfach  in  Marmor  copirte  eherne  Dornauszieher 
des  capitolinischen  Museums,  auf  das  dritte  uns  bekannte  Werk  des  Soethos  zu- 
rückfuhrbar sein  ^^^).  Von  diesem,  dritten  Werke  giebt  uns  Fausanias  an,  es  sei 
ein  sitzender  nackter  Knabe  von  vergoldetem  Erz  gewesen,  der  vor  der  Statue 
der  Aphrodit^von  Kleon  im  Tempel  der  Hera  in  Olympia  aufgestellt  war.  Aus 
dieser  Angabe  ist  zunächst  klar,  daß  dieser  Knabe  keine  mythologische  Ferson 
war  und  zu  der  hinter  ihm  stehenden  Aphrodite  keinerlei  Beziehung  hatte,  denn 
eine  mythologische  Ferson  —  und  es  könnte  füglich  doch  nur  Eros  sein  —  würde 
grade  Fausanias,  dem  es  um  die  Namen  ganz  besonders  zu  thun  ist,  einfach  mit 
seinem  Kamen  genannt  haben.  Der  Knabe  also  war  ein  Genrebild.  Die  Situation 
freilich,  in  der  er  sich  befand,  giebt  Fausanias  nicht  an,  aber  nach  mancherlei 
Analogien  durfte  Fausanias  wohl  glauben,  einem  Bildwerke,  das  so  gar  keine  my- 
thologische Bedeutung  hatte,  genug  gethan  zu  haben,  wenn  er  dasselbe  als  nack- 
ten sitzenden  Knaben  bezeichnete.  Ein  nackter  sitzender  Knabe  aber  ist  der 
Dornauszieher,  das  stimmt  mit  Fausanias'  Angabe;  aber  vielmehr  als  dieser  im- 
merhin unsichere  äußerliche  Anhalt  spricht  der  Geist  des  vortrefflichen  Werkes 
dafür,  dasselbe  auf  Boethos  zurückzufuhren.  Mit  großem  Rechte  sagt  Welcker 
bei  der  Besprechung  der  Statue  eines  knöchelspielenden  Mädchens  ^^®):  „Werke 
von  der  liebenswürdigen  Art  wie  dies  Kind,  der  Dornauszieher  und  das  Kind  mit 
der  Gans,  athmen  schon  seit  der  blühendsten  Zeit  der  griechischen  Kunst  den 
Geist  der  Idylle'%  und  mit  eben  so  großem  Becht  preist  er  am  Dornauszieher: 
„hohe  Wahrheit  in  der  Bewegung,  im  Charakter  des  Alters,  in  den  Formen,  eine 
Einfachheit  und  Beinheit,  welche  der  besten  Kunstzeit  werth  ist."  Aber  grade 
dieser  Geist  der  Idylle,  diese  Wahrheit  der  Darstellung,  dieses  liebenswürdige 
Eingehn  in  die  Kinderwelt,  endlich  dies  Vermögen,  eine  an  sich  unbedeutende 
Situation  interessant  zu  machen,  tritt  uns  außer  aus  dem  verbürgten  Werke  des 
BoethoB  noch  ganz  besonders  aus  dem  Dornauszieher  entgegen,  mehr  als  vielleicht 
aus  irgend  einem  dritten  oder  vierten  derartigen  Werke.  Und  diese  eigenthümliche 
Sichtung  der  Kunst,  die  sich  schon  in  der  Wahl  der  Gegenstände  ausspricht,  findet 
sich  nicht  etwa  häufig  unter  den  namhaften  Künstlern  Griechenlands,  auch  nicht 
nnter  den  namhaften  Genrebildnem  wieder,  so  daß  wir  keineswegs  berechtigt  sind, 
bei  dem  Dornauszieher  an  einen  beliebigen  der  uns  bekannten  Meister  zu  denken. 
Darf  deshalb  die  hier  ausgesprochene  Vermuthung  auch  keineswegs  für  gewiß 
gelten  so  dürfte  ihr  doch  einige  Wahrscheinlichkeit  nicht  abgehn. 
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Werke  unbekannter  Künstler  dieser  Epoche  aus  verschiedenen  Gtogenden. 


Außer  von  den  Arbeiten  namhafter  und  datirter  Künstler  bieten  die  Schriften 
der  Alten,  Pausanias  insbesondere,  allerdings  noch  von  einer  bedeutenden  Anzahl 
von  Kunstwerken  in  den  verschiedenen  Gegenden  GrriechenlandB  Nachrichten  und 
Beschreibungen,  allein  da,  wo  die  Meister  nicht  genannt  werden,  gehören  auch 
chronologische  Angaben  zu  den  größten  Seltenheiten  und  eben  so  selten  lassen 
sich  feste  Daten  liir  diese  anonymen  Werke  berechnen.  Für  die  Kunstgeschichte, 
welche  auf  fester  chronologischer  Grundlage  errichtet  werden  soll,  werden  alle 
diese  Nachrichten  und  Beschreibungen  unbrauchbar.  Und  nicht  viel  besser  sind 
wir  mit  erhaltenen  Monumenten  daran.  Wohl  mögen  wir  manchem  derselben  auf 
Grund  der  Vergleichung  mit  sicher  datirten  Werken  vermuthungsxraaise  seine  Pe- 
riode anweisen  können,  allein  von  völliger  Sicherheit  kann  hier  keine  fiede  sein, 
und  somit  werden  wir  uns  gezwungen  sehn,  von  einer  kunstgeschichtlichen  Ver- 
werthung  auch  nicht  weniger  erhaltenen  Denkmäler  abzusehn.  Was  demnach  im 
Folgenden  zusammengestellt  ist,  wird  den  Charakter  einer  ziemlich  dürftigen 
Nachlese  nicht  verläugnen  können,  ohne  gleichwohl  gänzlich  übergangen  werden 
zu  dürfen. 

Was  zunächst-  die  litterarisch  überlieferten  Kunstwerke  anlangt,  veidient  her- 
vorgehoben zu  werden,  daß  wie  in  Athen  so  auch  in  anderen  Gegenden  Griechen- 
lands die  zweite  Blüthezeit  der  Kunst  in  Beziehung  auf  die  monumentale  Porträt- 
bildnerei  von  hervorragender  Fruchtbarkeit  gewesen  ist  Die  schon  durch  einen 
Blick  auf  die  Künstlergeschichte  vollaus  beglaubigte  Thatsache  wird  durch  die 
Nachrichten  über  die  in  dieser  Periode  errichteten  Statuen  mehrer  bedeutender 
Männer  aus  verschiedenen  Staaten  und  Städten  Griechenlands  bestätigt,  von  denen 
jedoch  nur  einzelne  in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  eine  besondere  Hervorhe- 
bung verdienen.  So  etwa,  und  zwar  als  ein  jedenfalls  der  idealistischen  Bichtung 
angehöriges,  schwerlich  ikonisch  zu  denkendes  Porträt  die  Statue  des  Helden  des 
ersten  messenischen  Krieges  Aristomenes,  weiche  die  Thebaner  nach  dem  leuktri- 
sohen  Siege  (Ol.  102.  2,  371)  im  Stadion  von  Messene  errichteten,  wenngleich  die 
von  £.  Braun  vorgeschlagene  Zurücktührung  der  schönen,  gewöhnlich  als  ,yPho- 
kion''  bezeichneten  Statue  im  Yatican  auf  Aristomenes  als  widerlegt  zu  gelten 
hat  ^^^).  Demnächst  die  Statuen  des  Ol.  103.  2,  366.  gestorbenen  älteren  Dionysios 
von  Syrakus,  und  zwar  weil  diese  die  Gestalt  des  Gt)tte8,  Dionysos,  trugen,  nach 
welchen  der  Mann  genannt  war,  wobei  ohne  Zweifel  an  die  Gestalt  des  älteren, 
bärtigen  Dionysos,  nicht  an  die  des  jugendlichen  Weingottes  zu  denken  ist.  Wenn 
an  den  Bildsäulen  der  thebanischen  Helden  Pelopidas  und  Epameinondas  sowie 
an  denen  einiger  anderen  hervorragenden  Männer  deshalb  kurz  vorbeigegangen 
werden  muß,  weil  wir  Näheres  über  sie  nicht  wissen,  so  mögen  noch  die  Stand- 
bilder einiger  anderen  eben  deswegen  hervorgehoben  werden,  weil  uns  ihre  Porträts, 
ob  grade  Nachbildungen  derer,  welche  wir  litterarisch  erwähnt  finden,  muß.  dahin- 
stehn,  erhalten  sind.    So  die  £rzstatue  des  Ol.  114.  2,  322.  gestorbenen  Kynikers 
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Diogenes  in  Korinth,  welche  uns  an  die  treffliche  Statae  in  der  Villa  Albani  ^^^) 
erinnert,  und  diejenige  des  ein  Jahr  später  yerstorbenen  Aristoteles,  die  man 
nnr  zn  nennen  braucht,  um  des  sitzenden  Bildes  des  großen  Philosophen  mit  dem 
wunderbar  ansdrucksvollen  Kopfe  im  Palaste  Spada  alla  Eegola  in  Rom^^')  zn 
gedenken.  Anch  die  ausgezeichneten  Bildnißstatuen  zweier  Dichter  in  der  Villa 
Borghese,  die  des  Anakreon  und  diejenige  eines  anderen  Dichters  oder  Musikers, 
für  welche  die  Namen  Alkaeos  und  Pindar  wohl  mit  gleich  geringer  Berechtigung 
vorgeschlagen  worden  sind^'^),  gehören  sicherlich  dieser  Periode  an,  während  wir 
die  Kunstschule,  welche  sie  hervorbrachte,  wenigstens  nicht  mit  Sicherheit  zu  be* 
stimmen  vermögen. 

Wenden  wir  uns  anderen  Gebieten  der  Kunst  zu,  so  dürfte  auf  dem  der  6öt- 
terbildnerei  ein  eherner  Zeus,  welchen  die  Eleer  nach  dem  Kriege  gegen  die  Ar- 
kader Ol.  t04,  364  in  der  Altis  von  Olympia  aufstellten,  als  das  größte  aller  dor- 
tigen Erzwerke  —  er  maß  27  Fuß  —  eine  Erwähnung  verdienen  und  neben  ihm 
ein  um  OL  108,  348  von  den  Amphiktyonen  in  Delphi  aus  Strafgeldern  der  Phoker 
errichteter  kolossaler  ApoUon,  dem  sich  um  dieselbe  Zeit  ein  von  den  Thebanem 
nach  dem  s.  g.  heiligen  Kriege  gegen  die  Phoker  ebendaselbst  aufgestellter  He- 
rakles beigesellte.  Ungleich  wichtiger  als  diese  uns  nur  dem  Namen  nach  be- 
kannten Kunstwerke  und  als  sechs  Statuen  des  Zeus,  welche  Ol.  112,  (332)  in 
Olympia  aus  Strafgeldern  von  Athleten  errichtet  wurden,  ist  fiir  uns  der  kolossale 
marmorne  Löwe,  welchen  Ol.  110.  3,  335  nach  der  Entscheidungsschlacht  bei 
Chaeroneia,  in  der  die  griechische  Freiheit  verloren  ging,  die  Thebaner  auf  dem 
Rchlachtfelde  über  dem  gemeinsamen  Grabe  ihrer  Gefallenen  aufstellten,  ein  Denk- 
mal des  unglücklichen  Heldenmuthes.  Denn  die  Bruchstücke  dieses  kolossalen, 
sitzend  gedachten  Löwen  von  grauem  Marmor  sind  uns  erhalten  und  liegen  noch 
heutzutage  an  Ort* und  Stelle  in  einem  Zustande,  welcher  die  Wiederaufrichtung 
des  Monumentes  als  durchaus  nicht  unmöglich  erscheinen  läßt  ^''^).  Das  Kunst- 
werk soll  vortrefflich  sein,  der  Kopf  voll  von  dem  Ausdruck  unterdrückter  Wuth 
und  doch  voll  Schmerz,  der  Körper  überaus  kräftig  und  naturwahr,  im  höchsten 
Sinne  aufgefaßt  Löwen  auf  Gräbern  ■  tapferer  Männer  waren  in  Griechenland 
nicht  ungewöhnlich  —  auch  dasjenige  des  Leonidas  z.  B.  schmückte  ein  solcher 
als  sein  Wächter  — ^  und  mehre  solcher  Bilder  sind  uns  erhalten.  Bei  weitem  das 
imposanteste  von  diesen  ist  der  ausgestreckt  liegende  Löwe  von  einem  Grabmal 
in  Knidos,  welcher  durch  Newton  in's  britische  Museum  gekommen  ist^''^),  und 
der,  wenn  man  ihn  auch  mit  Unrecht  mit  dem  Seesiege  in  Verbindung  gebracht 
haben  sollte,  welchen  Ol.  96.  2,  394  Konon  über  Peisandros  bei  Knidos  erfocht, 
jedenfalls  in  diese  Periode  gehört.  „Es  ist'',  sagt  Lübke  (Gesch.  d.  Plast  S.  174) 
aus  Autopsie,  „wohl  die  schönste  Löwengestalt,  welche  wir  in  plastischen  Wer- 
ken besitzen.  Er  liegt  ruhig  ausgestreckt,  zehn  Fuß  lang,  der  Kopf  ist  nach 
rechts  gewendet;  die  Vorderfüße  sind  abgeschlagen,  die  untere  Kinnlade  und  die 
Tatze  des  rechten  Hinterfußes  fehlen.  Der  Kopf  ist  wie  der  Körper  in  großen 
Massen  wirksam  behandelt,  dabei  jedoch  in  einem  weicheren,  mehr  naturalistischen 
Stile  durchgeführt  als  z.  B.  die  Löwenköpfe  von  der  Traufrinne  des  Parthenon. 
Die  Mähne  ist  in  großen  Büscheln  kräftig  und  wirksam  stilisirt,  das  Haar  auch 
an  den  Weichen  trefflich  charakterisirt,  die  Adern  eben  so  maßvoll  gezeichnet.'^ 

Jünger  als  dieser  knidisohe  Löwe  ist  die  von  Newton   ebenfalls  in  Knidos, 
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im  Tempelbezirke  der  Demeter  und  Persephone  aufgefandene  siteende  Tempel- 
statue der  Demeter,  nicht  allein  das  weitaus  sehönste  und  vollkommenste  Bild 
dieser  Göttin,  sondern  eine  der  herrlichsten  Statuen  des  Alterthnms,  welche  auf 
uns  gekommen  sind.  In  dem  anmuthvollen  und  muttermilden  Ausdrucke  des 
Kopfes  und  in  der  Schönheit  der  fließend  und  dennoch  stilvoll,  ahnlich  den  Ge- 
wändern der  Göttinnen  von  den  Parthenongiebeln  behandelten  Gewandung  er- 
scheint diese  seltene  Statue  vollkommen  würdig  unter  der  Hand  oder  wenigstens 
dem  Einfluß  eines  der  großen  Meister  der  jüngeren  attischen  Schule  um  die  Zeit 
entstanden  zu  sein,  da  diese  am  Maussoleum  gemeinsam  und  einzeln  in  manchen 
Städten  Eleinasiens  arbeiteten;  nur  daß  kein  hinreichender  Grund  vorliegt,  sie 
einem  derselben,  sei  es  Skopas  oder  Bryaxis  insbesondere  zuzuschreiben  ^^^).  Ja 
selbst  der  attische  Ursprung  des  Werkes  kann  nur  vermuthet,  nicht  bewiesen 
werden,  weshalb  dasselbe  nur  hier  seinen  Platz  finden  konnte. 

Als  von  derselben  jüngeren  attischen  Schule  angeregt  und  unter  ihrem  Ein- 
fluß entstanden,  gelten,  theilweise  wohl  mit  B«cht,  die  Sculpturen  von  dem  s.  g. 
Nereidenmonumente  von  Xanthos  in  Lykien,  mit  dem  es  sich  folgendermaßen 
verhält. 

Neben  einem  noch  jetzt  unfern  der  Agora  von  Xanthos  erhaltenen  hohen 
Unterbau  von  33'  Länge  zu  22'  Breite  entdeckte  Sir  Charles  Fellows  bei  seiner 
dritten  Beise  in  Lykien  auf  einem  nicht  sehr  großen  Terrain,  jedoch  in  der  re« 
gellosesten  Unordnung  durch  einander  liegend  eine  nicht  unbeträchtliche  Menge 
ionischen  Säulengebälkes,  Stücke  von  Giebelfüllungen  mit  Beliefen,  zehn  höchst 
bewegte  weibliche  Gewandstatuen  etwas  unter  Lebensgröße,  denen  leider  die 
Köpfe  fehlen,  nebst  sieben  Fragmenten  ähnlicher  und  anderen  Fragmenten  von 
noch  geringerem  Maßstabe,  femer  einige  wie  im  Ansprung  liegende  Löwen,  zwei 
Giebelgruppen  in  Sochrelief,  und  endlich  vier  Friesreliefe  *von  verschiedenen 
Maßverhältnissen  in  der  Höhe.  Aus  diesen  Elementen  und  Bruchstücken  nun, 
welche  den  Hauptinhalt  des  ,  J4ycian  Saloon''  im  britischen  Mueeum  ausmachen, 
haben  englische  Gelehrte  ^^^),  in  der  Hauptsache  mit  einander  übereinstimmend, 
wenn  auch  in  Einzelheiten  von  einander  abweichend,  das  zierliche  ionische  Heroon 
reconstrnirt,  welches  nach  Falkeners  Zeichnung  Fig  94.  zeigt,  und  in  welches  die 
Sculpturen  in  folgender  Weise  eingeordnet  sind.  Die  größeren  weiblichen  Statuen 
stehn  zwischen  den  Säulen,  die  kleineren  Statuen  und  Gruppenfragmente  sind 
bei  Fellows  als  Akroterien,  bei  Falkener  ebenfalls  in  den  Intercolunmien  aufge* 
stellt,  die  Giebelgruppen  den  Giebeln  eingefugt;  die  vier  Friese  aber  sind  so  un- 
tergebracht: der  höchste  oder  breiteste  Fries  a.  zieht  sich  um  den  Fuß  des  Sockels 
unmittelbar  über  der  etwas  ausladenden  Basis  des  Ganzen,  der  demnächst  schma- 
lere Fries  b.  umgiebt  den  Sockel  oben,  unmittelbar  unter  der  Krönung,  das  dritte, 
wiederum  schmalere  Belief  c.  dient  als  Fries  über  den  Säulen  des  Tempelchens, 
und  das  vierte  und  schmälste  d.  hat  als  Fries  der  Gellamauer  seine  Unterkunft 
gefunden. 

Welcker  (s.  Anm.  178)  hat  der  Fellows'schen  Beconstruction  das  Prädicat 
„sinnreich^'  beigelegt,  welches  ihr,  in  noch  ungleich  höherem  Grade  aber  der  Be- 
Stauration  Falkeners  gebührt;  ja  dies  Wort  genügt  keineswegs  um  diese  letztere, 
auf  die  subtilsten  Messungen  der  vorhandenen  Beste  und  Theile  begründete,  mit 
der  umfassendsten   Combinationsgabe  und  einem   seltenen   Grade  von  Divination 
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F<g.  94.  Fallceners  Reatanntion  de«  s.  g.  Nereidenmoiiiimenta, 

durchgeführte  Arbeit  zu  bezeichnen;  vielmebr  haben  die  Berechnungen  nnd  Arga- 
mentationen  Falkeners  in  Beziehung  auf  einen  Theil  der  Sculptnren  etwa»  gradezn 
Zwiagendee.  Das  gilt  sunächat  Ton  den  beiden  breiteren  Friesreliefen  a.  und  b., 
demnüohst  ven  den  Giebelreliefen,  aber  keineswegs  von  dem  Beete.  Die  Stellung 
der  größeren  veiblichen  Statuen  in  den  Intercolumoien  ist  sehr  wohl  möglicb, 
ober,  und  e§  lohnt  die  Kühe,  dies  gefliBeentlich  herrorzuhebea ,  auch  Nichte  mehr 
nnd  iat  vor  alten  Dingen  durch  Nichte  gradezn  beglaubigt;  die  Löwen,  einander 
gegenüber  als  Wächter  an  den  Eingängen  des  Tempelchene  aufgestellt,  sind  pas- 
send untergebracht;  während  aber  für  die  Einfügung  der  beiden  breiteren  Friese 
in  den  ünterban  zwei  Yertiefungen  in  dessen  Mauerwerk  entscheidend  eprechen, 
da  diese  dem  Maße  nach  mit  den  Frieeen  übereinkommen,  kann  Gleiches  nicht 
Ton  den  als  doppelter  Fries  des  Tempelchene  selbst,  über  den  Säulen  und  an  der 
CeUamauer,  aogebrachten  Reliefen  c.  nnd  d.  gelten,  da  der  ganze  Oberbau  con- 
jeetural  iet  und  durch  daa  Wegfallen  der  beiden   Friese  in  seinem   wesentUcben 
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Bestände  nicht  verändert  wird.  Dies  ist  auch  der  Grund,  aus  welchem. mehr  als 
ein  deutscher  Gelehrter  das  dritte  und  vierte  Belief  yon  dem  Denkmale  trennt^'®}, 
von  dessen  sicher  zugehörigen  Sculpturen  sich  das  eine  wie  das  andere,  zumal 
aber  das  vierte,  mit  d.  bezeichnete  dem  Stile  nach  wesentlich  unterscheiden. 

Auch  die  nach  Abzug  dieser  beiden  Beliefe  übrig  bleibenden  Sculpturen  sind 
keineswegs  eines  Stiles,  vielmehr  bestehn  auch  zwischen  ihnen  sehr  bedeutende 
Verschiedenheiten,  welche  den  Gedanken,  daß  auch  sie  nicht  alle  zusammenge- 
hören, nicht  gar  fern  legen.  Als  unmöglich  aber  kann  die  Zusammengehörigkeit 
um  so  weniger  erscheinen,  als  auch  bei  den  Stücken,  deren  Verbindung  sich  am 
wenigsten  läugnen  läßt,  namentlich  den  beiden  Friesen  a.  und  b.  eine  beträcht- 
liche Stilverschiedenheit  vorhanden  ist,  so  daß  es  schließlich  ntir  darauf  ankommen 
wird,  ßir  die  Unterschiede  eine  Erklärung  zu  suchen,  die  sich  auch  wohl  finden 
lassen  wird.  Zuvor  aber  mögen  die  Werke  selbst  beschrieben  und  im  Einzelnen 
gewürdigt  werden,  wobei  es  gestattet  sein  wird,  sie  in  der  Beihenfolge  ihres 
künstlerischen  Werthes  aufzuführen. 

In  dieser  Beihenfolge  gebührt  denn  unbedingt  der  erste  Platz  den  größeren 
Statuen.  Es  ist  schon  erwähnt  worden,  daß  diese  Statuen,  deren  zehn  größten- 
theils,  weitere  sieben  in  Fragmenten  erhalten  sind,  langbekleidete  und  höchst  be- 
wegte weibliche  Personen  darstellen;  hier  ist  zunächst  hinzuzufügen,  daß  ver- 
schiedene Seethiere,  Fische,  ein  Vogel,  Seekrebse  und  Muscheln^  welche  auf  ihren 
Basen  zu  erkennen  sind,  ihnen  den  Namen  von  Nereiden  verschafft  haben  ^''•%  ei- 
nen Namen,  den  zu  bestreiten  um  so  weniger  Grund  ist,  je  mehr  diese  überaus 
anmuthigen,  gracilen  Jungfrauen  jenen  Gestalten  des  Mythus  zu  entsprechen  schei- 
nen, in  denen  größtentheils  die  Anmuth  der  wechselvollen  Oberfläche  des  Meeres 
personificirt  ist  Dies6  Nereiden  eilen  im  flüchtigen  Laufe  nach  verschiedenen 
Bichtungen  hin,  zum  Theil  umblickend,  zum  Theil  fortstrebend,  so  rasch  es  gehn 
will,  als  wären  sie  verfolgt  oder  gescheucht  durch  irgend  ein  außerordentliches 
Ereigniß  in  ihrem  Elemente  und  wie  dies  Element  selbst  aufgestört.  Daß  als 
dieses  Ereigniß  entweder  eine  Seeschlacht  oder  eine  Schlacht  nahe  am  Meere  zu 
denken  sei,  ist  eine  sinnreiche  Vermuthung,  die  aber  nur  dann  positive  Bedeutung 
erhält,  wenn  man  die  Statuen  mit  den  anderen  Sculpturen  als  zusammengehörig 
betrachtet  und  das  Gunze  so  oder  so  aus  der  Geschichte  erklärt  Auf  die  ver- 
schiedenen Versuche  einer  solchen  Erklärung  wird  weiterhin  zurückzukommen  und 
dann  zu  prüfen  sein,  in  wiefern  durch  sie  die  Nere'idenstatuen  als  integrirender 
Theil  des  ganzen  Monumentes  ihre  passende  Deutung  erhalten  und  mit  welchem 
Grade  von  Wahrscheinlichkeit  dieselben  als  integnrend  zu  dem  Ganzen  gezogen 
werden;  hier  gilt  es  zunächst  nur  von  diesen  Statuen  an  sich  hervorzuheben,  daß, 
obwohl  nicht  alle  von  gleicher  Treffllichkeit,  dennoch  zum  mindesten  die  besseren 
unter  ihnen  (ihrer  5  oder  6)  nicht  allein  schön,  lieblich  und  reizend  sind,  wie 
Weniges  der  antiken  Kunst,  daß  in  der  Behandlung  ihrer  fliegenden  und  vom 
Winde  und  der  eigenen  Bewegung  gegen  den  Körper  getriebenen  Gewandung  so 
ziemlich  das  Kühnste  und  Höchste  geleistet  ist,  was  wir  auf  diesem  Gebiete  aus 
der  Antike  besitzen,  sondern  daß  der  Stil  dieser  Statuen  insgesammt  vollkom- 
men rein  griechisch  ist"",  so  rein,  daß  derjehige  der  Niobide  im  Museo  Ghiara- 
monti  nicht  griechischer  sein  kann  ^^^).  Durch  diesen  rein  griechischen  Stil,  durch 
die  idealische  Auffiissung  der  Formen,  durch  den  Hauch  des  Geistigen,   der  uns 
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ans  diesen  Grestalten  entgegenweht,  nnterscheiden  sie  sich  aber  sehr  fühlbar  von 
den  übrigen  Scnlptnren  von  Xanthos,  die  yom  Harpyienmonnment  abwärts  bis  zu 
den  Arbeiten  ans  römischer  Zeit  alle  mit  einander  dies  oder  jenes  ungriechische 
Element,  sei  es  im  Gegenstande,  sei  es  in  der  Formgebung,  erkennen  lassen.  Am 
geringsten  ist  die  Verschiedenheit,  welche  sie  von  den  Statuen  und  Gruppen  in 
kleinerem  Maßstabe  trennt,  die  in  schwerlich  zu  rechtfertigender  Weise  als  Akro> 
terien  der  Giebel  an  dem  Fellows'schen  Tempelchen  angebracht  sind,  indem  sie 
hierzu  bei  weitem  zu  groß  und  zu  massenhafb  sind  und  sich  durch  Composition  und 
Formgebung  so  wenig  wie  nur  möglich  eignen.  Diesen  kleineren  Statuen,  deren 
Anbringung  in  den  Intercolumnien  bei  Falkener  wenigstens  kein  positiver  Grund 
entgegensteht,  fehlt,  obgleich  sie  in  ihrer  Formbehandlung  echt  griechisch  sind, 
das  eigenthümliche  idealische  und  geistige  Element  der  größeren,  und  sie  erschei- 
nen vergleichsweise  unbedeutend.  Dennoch  kann  die  Möglichkeit  ihrer  gleichzei- 
tigen Entstehung  mit  den  Nereidenstatuen  nicht  gradezu  in  Abrede  gestellt 
werden. 

Ungleich  größer  sind  schon  die  Unterschiede  zwischen  den  Nereidenstatuen 
und  den  Reliefen  des  Frieses  a.  „Dieser  Fries  stellt,  wie  Welcker  richtig  an- 
giebt,  eine  Schlacht  dar  mit  dem  Feuer  und  der  Lebendigkeit  der  Darstellungen 
von  Phigalia,  aber  eine  wirkliche  Schlacht  und  mit  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  auch  in  den  Rüstungen  der  Kämpfer,  nach  denen  gleichwohl  die  bei^ 
den  (feindlichen)  Seiten  schwer  zu  unterscheiden  sind.  Deutlich  sind  langbekleidete 
ionische  Hopliten  (Schwergerüstete),  Lykier,  ähnlich  wie  Herodot  (YII,  92)  sie  be- 
schreibt, Andere  tragen  Anaxyriden  (Beinkleider),  die  Bogenschützen  Lederhami- 
sehe;  zwei  Arten  von  Helmen  sind  zu  unterscheiden.  Auf  fünf  Platten  sind  Ho- 
pliten gegen  Reiter  im  Gefecht,  auf  anderen  bloße  Fußkämpfer,  die  manm'gfal- 
tigsten  Kampfgruppen.  Die  Lanzen,  Schwerter  und  Bogen  waren  nicht  ausge- 
druckt, nur  als  Ausnahme  von  diesem  Frincip  findet  sich  ein  Lanzenschaft  in 
Marmor  und  ein  Loch  zum  Einstecken  eines  (bronzenen)  Schwertes  in  die  Hand.^' 
Dieser  Beschreibung  sind  nur  einige  Bemerkungen  über  den  Stil  hinzuzufügen. 
Die  Erfindung  im  Ganzen  kann  für  idealisch  gelten;  dennoch  tritt  uns  in  vielen 
Einzelheiten  ein  realistisches  Element  der  Auffassung  und  Darstellung  entgegen, 
das  auch  Welcker  andeutet  und  welches  das  ganze  Kunstwerk  ungriechisch  färbt, 
während  wir  immer  wieder  an  assyrische  Gompositionsweise  erinnert  werden.  Die 
Stellungen  der  Kämpfer  sind  z.  B.  nicht  ersonnen,  wie  sie  möglichst  schön,  mög- 
lichst ausdrucksvoll  und  mannigfaltig  bew^t  sein  können,  sondern  sie  entsprechen 
denen,  welche  gut  geschulte  Krieger  in  der  Schlacht  einnehmen,  um  den  Feind 
anzugreifen  oder  sich  gegen  seinen  Angriff  zu  decken ,  sie  sind  schulgerecht  und 
sogar  parademäßig,  und  offenbar  ist  grade  hierauf  mit  Absicht  und  Bewußtsein  der 
Hauptnachdruck  der  Darstellung  gelegt.  Dadurch,  und  ebenso  durch  die  realisti- 
sche Nachbildung  der  Rüstungen ,  die  auch  da  beibehalten  wird ,  wo  sie  die  For- 
men der  Körper  unschön,  schwerfällig  und  ihre  Bewegungen  ungelenk  macht,  wie 
dies  thatsächUch  schwere  metallene  Kürasse  und  Beinschienen  thun  müssen,  er- 
hält das  ganze  Kunstwerk  einen  Charakter  der  historischen  Illustration,  der  in 
keinem  einzigen  griechischen  Kunstwerke  nachweisbar  ist  und  zuerst  uns  in  den 
Schlachtreliefen  der  späteren  römischen  Kaiserzeit  entgegentritt  Das  Einzige,  was 
diesen  Reliefen  einige  Ähnlichkeit  mit  den  Nereidenstatuen  verleibt,  ist  die  schöne 
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und  effectvolle  Behandlung  der  Gewänder,  in  allem  Ubrigen  sind  sie  von  jenen 
Statuen  so  verschieden,  daß  es  zweifelhaft  erscheint,  ob  man  mit  Recht  die  Ver- 
schiedenheit der  Auffassung  und  Darstellung  aus  derjenigen  des  Gegenstandes  wird  er- 
klären dürfen  und  nicht  vielmehr  anzunehmen  hat,  daß  der  Meister  der  Nere'idenstatuen 
auch  die  Schlachtdarstellung  des  Frieses  idealischer,  etwa  in  dem  Geiste  der  bu- 
drumer  Reliefe  aufgefaßt  und  gebildet  haben  würde.  Sind  die  Statuen  und  die 
Reliefe  gleichzeitig,  so  sind  sie  doch  wahrscheinlich  nicht  allein  von  verschiedenen 
Händen,  sondern  sie  stammen  aus  verschiedenen  Quellen,  die  Statuen  von  einem 
bedeutenden  griechischen  Bildhauer,  deren  ja  in  unserer  Periode  so  manche  in 
Eleinasien  arbeiteten,  die  Reliefe  von  einem  Xanthier  oder  einem  sonstigen  L7- 
kier,  der  griechische  Bildung  in  sich  aufgenommen  hatte,  ohne  sich  von  derselben 
in  der  Tiefe  durchdringen  zu  lassen*®*). 

Im  Wesentlichen  mit  diesem  Friese  im  Stil  übereinstimmend  sind  die  beiden 
Giebelreliefe  behandelt,  von  denen  das  eine  in  der  Mitte  thronende  Gottheiten 
(man  glaubt  Zeus  und  Hera  zu  erkennen)  von  anderen,  stehenden  (etwa  Athene 
und  Apollon,  Hebe  und  vielleicht  Hephaestos)  umgeben  darstellt,  denen  sich  mensch- 
liche Gestalten,  Jünglinge  und  Mädchen,  in  abnehmender  Größe  gebildet,  ver- 
ehrend nahen.  In  dem  anderen  Giebel  ist  ein  Kampf  zwischen  Hopliten  und 
wahrscheinlich  Reitern  gebildet,  wenigstens  ist  der  Fuß  eines  ansprengenden  Pfer- 
des erhalten. 

Fremdartig  dagegen  und  in  der  That  fast,  ganz  ungriecbisch  erscheinen  die 
Reliefe  des  zweiten  Frieses  b  *®2).  „Auf  dem  kleineren  Friese,  berichtet  Welcker, 
ist  dargestellt  die  Einnahme  einer  Stadt,  Niederlage  draußen,  welcher  die  Bela- 
gerten von  den  Mauern  zuschauen,  Angriff  auf  das  Hauptthor,  ein  Ausfall,  Sturm- 
leitern gegen  dreifach  über  einander  ragende,  wohlbemannte  Mauern,  Gesandte, 
welche  die  Stadt  übergeben.  Vor  dem  Sieger  nämlich  mit  phrygischer  Mütze 
und  Mantel,  welcher  einen  Thron  einnimmt  und  über  welchen  ein  Sonnenschirm 
gehalten  wird  (Zeichen  des  höchsten  Ranges,  das  von  den  Persern  zu  den  Aegyp- 
tem  überging),  stehn  zwei  Greise  sprechend,  von  fünf  Bewaffneten  begleitet  Auf 
einer  Eckplatte  werden  Gefangene  mit  auf  den  Rücken  gebundenen  Händen  ab- 
geführt, die  nicht  Krieger  sind.^'  Die  Grundlage  dieses  Friesreliefs  ist  der  bare 
Realismus,  in  dem  Grade,  daß  gegen  diesen  Fries  die  Reliefe  des  Trajans- 
bogens  und  der  Antoninssäule  fast  poetisch  und  idealisch  erscheinen.  Man  denke 
sich  auf  einem  Friesstreifen  von  nur  einem  Fuß  Höhe  eine  dreifache  Mauer,  deren 
Zinnen  über  einander  hervorragen,  zwischen  diesen  Zinnen  je  einen  Kopf  von  der 
Besatzung  oder  von  klagenden  Weibern  sichtbar,  fast  so  groß  wie  die  Mauer, 
ferner  ein  angreifendes  und  ein  zur  Yertheidigung  ausfallendes  Heer,  aber  nicht 
etwa  dargestellt  in  aufgelösten,  mannigfaltigen  Kämpfergruppen,  sondern  fast  durch- 
weg gliederweise,  mit  perspectivischer  Vertiefung  des  Reliefs  aufmarschirend,  ein 
Mann  wie  der  andere.  Alle  hübsch  Tritt  haltend.  Das  Ganze  ist  eine  bloße  rea- 
listische Illustration,  aber  mit  Mitteln  versucht,  die  das  Gelingen  unmöglich  ma- 
chen, sorgfaltig  ausgearbeitet  aber  puppenhaft,  geistlos,  unkünstlerisch.  Hier  ist 
von  Griechenthum  keine  andere  Spur  mehr  als  eine  gewisse  traditionelle 
Manier  der  Formgebung  im  Einzelnen  namentlich  der  Gewandung,  während  die 
Darstellung  im  Ganzen  ihre  nähere  Analogie  in  assyrischen  Reliefen  findet, 
die,  wie  dieses,   Schlachten,   Städteeroberungen,  Flußübergänge   marionettenhaft 
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danteUen.  Diese  Darstellung,  welche  ohne  Zweifel  den  Kern  der  Greschiobte  ent-. 
hälty  auf  welche  dae  ganze  Monnment  sich  bezieht,  ist  yerschieden  gedeutet  wor- 
den, zum  Theil  augenscheinlich  yerkehrt  und  der  Geschichte  gradezu  widerspre- 
chend. Welcker,  der  dies  nachweist,  bezieht  seinerseits  die  Darstellung  entweder 
auf  die  Ifiederwerfung  eines  Versuchs  der  Xanthier,  sich  der  persischen  Oberherr- 
schaft zu  entziehn,  dessen  üblen  Ausgang  das  Monument  ihren  Kindern  und  En- 
keln tariumphirend  und  warnend  Yor  Augen  stellt;  oder,  da  dies  von  Herodot 
schwerlich  übergegangen  sein  würde,  die  eroberte  Stadt  ist  gar  nicht  Xanthos,  son- 
dern das  Belief  gilt  auswärtigen  Thaten  des  persischen  Statthalters,  wie  derglei- 
chen an  der  Friedenssäule  von  Xanthos  in  London,  in  griechischen  Versen  von 
dem  Sohne  eines  Harpagos  gerühmt  werden.  Diese  Thaten  sucht  Welcker  in  dem 
Kriege  des  Euagoras,  der  auch  Kilikien  zum  Aufstand  brachte  und  von  den  Per- 
sem Ol.  98.  2  zur  See  und  sechs  Jahre  später  in  Gjpem  geschlagen  wurde.  Aber 
auch  diese  Vermuthung,  welche  für  die  Erklärung  des  Frieses  ihre  unbestreitbare 
Bedeutung  hat  und  kunstgeschichtlich  dadurch  wichtig  wird,  daß  sie  diesem  Be- 
lief ein  Datum  nach  Ol.  98.  2  anweist  und  besonders,  indem  sie  in  der  berührten 
Seeschlacht  das  Ereigniß  erblickt^  auf  welches  sich  die  Flucht  der  Nereiden  be- 
zieht)  auch  diese  Erklärung  trifft  schwerlich  das  Bichtige,  wie  dies  näher  ron  ür- 
Uchs  nachgewiesen  ist,  welcher  für  den  hier  in  Bede  stehenden  Fries  eine,  wie 
es  scheint,  allen  Ansprüchen  genügende  Deutung  gefunden  hat  Derselbe  weist 
auf  einen  ron  dem  Historiker  Theopompos  überlieferten  Krieg  hin,  welchen  die 
Lykier  um  Ol.  102  unter  der  Führung  ihres  Königs,  thatsächlich  eines  persischen 
Satrapen,  um  die  Landschaft  von  Telmissos  führten  und  welcher  nach  hartnäcki- 
gen  Kämpfen  mit  der  Unterwerfung  dieser  Stadt  durch  Ubergabe  endete.  ,J)ie 
plastischen  Darstellungen  des  Denkmals,  sagt  Urlichs,  können  wir  trefflich  in 
Theopompos'  Worte  übersetzen.  Der  Krieg  war  hartnäckig.  Zuerst  leisteten  die 
Telmissiar  im  offenen  Felde  Widerstand  —  der  untere  Fries.  Dann  werden  sie 
nach  einem  letzten  Kampfe  in  die  Stadt  zurückgetrieben,  und  da  schon  die  Lei- 
tern angelegt  sind,  ergeben  sie  sich  durch  Capitulation  —  der  obere  Fries.  Beide 
Völker  werden  durch  den  Unterschied  der  Kleidung  und  Waffen  bezeichnet,  die 
Schwerbewaffneten  mögen  zum  Theil  Griechen  sein,  Bogenschützen  sind  die  Lykier 
selbst;  die  theilweise  mit  Löwenfellen  bedeckten  Beiter  bestehn  aus  Lykiem  und 
Persem,  der  Anführer  zeichnet  sich  durch  die  persische  Kidaris  aus.  Der  ob^re 
Fries  endlich  charakterisirt  die  Lage  von  Telmissos  durch  Andeutung  eines 
Felsens." 

Trifft  diese,  seitdem  sie  aufgestellt  worden  ist,  allgemein  anerkannte  Deutung 
das  Bichtige,  so  werden  durch  sie  die  beiden  Friese  sicher  verbunden,  deren  Zu- 
gehörigkeit zum  Monument  auch  durch  äußerliche  Umstände  (s.  oben)  verbürgt  ist, 
und  ebenso  mit  Wahrscheinlichkeit  die  beiden  Giebelreliefe  (Dankopfer  nach  dem 
Siege  und  vielleicht  eine  besonders  vrichtige  und  entscheidende  Scene  des  Kampfes) 
mit  in  diesen  Kreis  gezogen;  und  wenn  gleich  unter  diesen  Sculpturen  bedeutende 
Sttlverschiedenheiten  vorhanden  sind,  so  kann  die  Zusammengehörigkeit  auch  von 
künstlerischer  Seite  um  so  weniger  bestritten  werden,  als  sich  auf  den  großen 
xanthischen  Grabmonumenten  Nr.  142  und  143  im  britischen  Museum  thatsächlich 
Beliefe  von  ungefähr  ähnlicher  Stildifferenz  verbunden  finden,  wie  sie  in  den 
Friesen  a.  und  b.  heraustreten.    Eine   ganz  andere  Frage  aber  ist  die  nach  der 
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Verbindung  der  Nereidenetatuen  mit  diesen  Reliefen.  Daß  für  dieselbe  ein  äiifie- 
rer  Grund  nicht  Torliegt  ist  oben  bemerkt  worden,  und  die  historische  Combina- 
tion,  durch  die  Welcker  die  Statuen  in  diesen  Kreis  zog,  ist  als  hinfallig  erwi&* 
sen.  ürlichs  motivirt  die  Verbindung  so:  „die  Nereiden  der  Intercolunmien  hat- 
ten im  glaukischen  Meerbusen,  welcher  die  Stadt  bespült,  ihre  behagliche  Woh- 
nung. Aufgeschreckt  durch  das  Getöse  des  Kampfes  eilen  üe  herbei  um  die  Ur- 
sache des  Lärms  zu  erfahren  und  bestätigen  dadurch  die  Glorie  des  Sieges."  Das 
könnte  man  sich  gefallen  lassen ,  wenn  die  Nereiden  als  Nebenfiguren  auf  einem 
der  Friese,  zumal  demjenigen  b.  erschienen,  schwerlich  aber  reicht  eine  solche 
Erklärung  aus,  um  die  Nereiden  als  Statuen  und  ihre  Aufstellung  in  den  Inter- 
colunmien zu  rechtfertigen.  Denn  sowie  der  Umstand,  daß  die  Stadt  am  glauki- 
schen Meerbusen  lag,  ein  für  die  Geschichte  des  Kampfes  und  der  Eroberung 
unwesentlicher  Nebenumstand  war,  so  erscheinen  die  Nereiden,  welche  denselben 
bewohnt  haben  sollen,  recht  eigenüich  als  Nebenfiguren;  diese  aber  fast  lebensgroß 
statuarisch  auszuführen,  während  man  die  Hauptbegebenheit  in  einem  Friesrelief 
von  einem  Fuß  Höhe  zur  Anschauung  bringt,  sie,  welche  durch  die  Hauptbegeben- 
heit aufgescheucht  herbeikommen  sollen,  um  deren  Zeuginnen  zu  sein,  von  der 
Hauptdarstellung  räumlich  und  in  der  Kunstart  und  im  Stil  so  weit  zu  trennen, 
wie  hier  geschehn  wäre,  dies  Alles  dürfte  ohne  Beispiel  in  der  Geschichte  der 
Kunst  sein.  Und  denmach  wird  man  schwerlich  zu  viel  behaupten,  wenn  man 
sagt,  die  Verbindung  der  Statuen  mit  den  Beliefen  ist  tou  ihren  Vertheidigem 
bisher  nicht  gehörig  motivirt,  und  da  sie  auch  durch  keine  äußerliche  Thatsache  be- 
glaubigt und  stilistisch  Alles  eher  als  an  sich  wahrscheinlich  ist,  so  muß  sie  Tor 
der  Hand  als  sehr  zweifelhaft  gelten.  Und  ungefähr  das  Gleiche  gilt  von  den 
beiden  schmälsten  Friesen  c.  und  d.,  welche  Fellows  und  Falkener  an  ihrem  Tem- 
pelchen selbst  anbringen,  während,  wie  gesagt,  mehre  deutsche  Gelehrte  sie  aus- 
drücklich oder  stillschweigend  von  den  beiden  andern  trennen.  Der  angebliche 
Säulenfries  c.  (Brit.  Mus.  Nr.  110 — 123)  zeigt  die  Darbringung  von  Geschenken, 
Kleidern,  Pferden  u.  s.  w.  an  einen  Satrapen,  femer  eine  Bären-  und  eine  Eber- 
jagd und  einen  Kampf  zwischen  Berittenen  und  Fußkämpfem.  Der  vierte  oder 
Cellafries  d.  endlich  (Nr.  95 — 105)  stellt  ein  Gastmahl  dar,  bei  dem  die  Theilneh- 
mer  auf  Sophas  liegen,  mit  Wein  bedient  und  von  Musikanten  und  Musikantinnen 
unterhalten  werden,  femer  ein  Widderopfer  und  etliche  Thiere,  namentlich  Ziegen. 
Beide  Friese  entsprechen  in  der  Erfindung  ungefähr  assyrischen  Darstellungen, 
sind  in  der  Gomposition  dürftig  und  leer,  in  den  Formen  schwülstig  und  stumpf, 
und  es  liegt  in  ihnen  schwerlich  irgend  Etwas,  wodurch  ihre  Verbindung  mit  den 
anderen  Friesen  und  Giebeln  an  sich  gerechtfertigt  würde. 

Ziehn  wir  aus  der  ganzen  vorstehenden  Betrachtung  die  kunstgeschichtliche 
Summe ,  so  wird  sich  etwa  Folgendes  ergeben.  Wenn  auch  diese  Sculptnren  kein 
bestimmtes  Datum  tragen,  so  ergiebt  sich  doch  eine  sehr  wahrscheinliche  Datirung  aus 
der  Darstellung  selbst  in  dem  Friese  b.,  zunächst  aber  auch  nur  für  diesen,  wel- 
cher für  die  griechische  Kunstgeschichte  einzig  und  allein  die  Bedeutung  hat»  daß 
er,  wie  manche  andere  Kunstwerke  von  Xanthos,  uns  die  letzten  Nachwirkungen 
griechischer  Formgebung  in  der  Kunst  eines  ungriechischen,  aber  von  griechischer 
Bildung  berührten  Landes  zeigt.  Ungleich  griechischer  ist  der  mit  diesem  Friese 
sachlich  zusammenhangende  Fries  a.  und  sind  die  ebenfalls  zu  diesem  Cyclus  von 
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DarB,t6l]uiig6n  gehörenden  Giebelreliefe,  während  die  Friese  c.  und  d.  uns  hier 
nnd  für  diese  Periode  gar  nicht  angehn.  In  den  sicher  zusammengehörigen  Soulp« 
tnren  aber  sehn  wir  zwei  Strömungen  der  Kunst  einander  begegnen  und  um  die 
maßgebende  Färbung  mit  einander  kämpfen.  In  dem  Friese  b.  bildet  assyrisch- 
orientalische  Kunstweise  die  Grundlage  und  nur  in  Einzelheiten  macht  sich  grie- 
chische Weise  geltend,  in  dem  Friese  a.  dagegen  und  in  den  Giebelreliefen  tritt 
uns  der  griechische  Stil  orientalisch  gefärbt  und  modificirt  als  Grundlage  entgegen. 
Beide  Arbeiten  aber  zeigen  uns  Lykien  als  ein  Mittelglied  zwischen  griechischer 
und  orientalischer  Oultur  und  Kunst.  Die  Nere'idenstatuen  dagegen,  die,  wenn 
man  sie  nicht  zu  dem  Gesammtmonumente  rechnet,  nicht  ausdrücklich  datirt  oder 
datirbar  sind,  aber  doch  nur  in  Skopas'  Maenade  und  in  der  Niobidengruppe  ihre 
Analoga  finden,  und  die  weder  aus  früherer  noch  aus  späterer  Zeit,  als  aus  die- 
ser Periode  stammen  können,  sind  als  rein  griechische  Kunstwerke,  sie  mögen  zu 
dem  „Nereidenmonuniente^  gehören  oder  nicht,  Zeugnisse  dafür,  daß  auch  in  dieser 
Landschaft,  wie  in  anderen  Gegenden  Kleinasiens  um  diese  Zeit  die  Hände  grie- 
chischer, am  wahrscheinlichsten  attischer  Meister,  unbeschränkt  durch  locale  Ein- 
flüsse thätig  gewesen  sind. 


ZWÖLFTES  CAPITEL. 

Bückbliok   und  Schlußwort. 


Die  Einzelbetrachtung  der  Kunstentwickelung  in  der  Periode  zwischen  dem 
peloponnesischen  Kriege  und  dem  Tode  Alexanders  des  Großen  ist  in  den  Tor» 
stehenden  Capiteln  in  drei  Abtheilungen  getrennt,  deren  erste  der  attischen,  deren 
zweite  der  Kunst  von  Sikyon  und  deren  dritte  derjenigen  im  übrigen  Griechen- 
land gewidmet  war,  eine  Eintheilung,  welche  durch  die  Sache  selbst  geboten  erschien. 
Es  ist  demgemäß  auch  die  erste  wichtige  Thatsache,  die  in  diesem  Rückblicke 
herrorgehoben  werden  muß,  die,  daß  in  dieser  Periode  so  gut  wie  in  der  vorigen 
Attika  und  Sikyon  wenn  nicht  die  Mittelpunkte  des  gesanmiten  Kunstschaffens  in 
Griechenland  bilden,  so  doch  die  alle  anderen  bei  weitem  überragenden  Pflegestät- 
ten und  in  mehr  als  einer  Hinsicht  die  bestimmenden  Ausgangspunkte  desselben 
sind.  Wenn  von  einer  weiteren  Ausfuhrung  dieses  Satzes,  welche  ohnehin  nur 
in  der  Kürze  wiederholen  könnte,  was  die  vorhergegangenen  Gapitel  in  weiterer 
Darlegung  enthalten,  abgesehn  werden  kann,  so  wird  mit  größerem  Nachdruck  eine 
zweite,  freilich  ebenfalls  schon  mehrfach  berührte  Thatsache  hier  nochmals  zu  be* 
tonen  sein,  diejenige  nämlich,  daß  die  attische  sowie  die  sikyonische  Kunst  in  dem, 
was  die  eine  und  die  andere  bestimmend  Eigenthümliches  enthält,  mit  der  atti- 
schen und  mit  der  sikyonisch-argivischen  Kunst  der  vorigen  Periode  verwandt  er- 
scheint, während  sich  zwischen  den  Strebungen  -und  Leistungen  der  beiden  Haupi- 
pflegestätten  auch  in  dieser  Periode  wesentlich  dieselben  Unterschiede  und  Gegen- 
sätze zeigen,  welche  die  Kunst  Athens  und  diejenige  von  Sikyon   und  Argos  in 
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der  Zeit  des  Phidias  and  Folyklet  treimen.  Wenden  wir  uns  snerst  nach  Attika, 
Bo  dürfen  wir  allerdings  nicht  verBchweigen,  daß  die  Groldelfenbeinhildnereiy  in  der 
die  Yorige  Epoche  ihr  Höchstes  leistete ,  mit  dieser  ihr  Ende  erreicht  hatte  und 
2war  in  doppelter  Seuehong,  sowohl  was  das  Material  selbst  als  auch  was  den 
Greist  anlangt  y  der  dies  Material  zu  der  Darstellung  seiner  Schöpfangen  wählte. 
Daß  Leochares  die  Familie  Alexanders  in  Gold  und  Elfenbein  darstellt,  bildet  die 
einzige  sichere  Ausnahme,  der  ApoUon  Smintheus  des  Skopas  eine  aweite 
fragliche.  Nun  könnte  man  allerdings  an  die  äußeren  Verhältnisse  dieser  Zeit, 
namentlich  an  den  Greldmangel  in  den  öffentlichen  Kassen  erinnern,  um  das  Auf- 
geben dieses  kostbarsten  aller  plastischen  Materialien  zu  motiviren;  allein,  wenn 
der  Grund  nicht  tiefer  läge,  so  dürften  wir  annehmen,  daß  auch  andere  Künstler 
sich,  wie  Leochares  in  seinem  halikamassischen  Ares  und  Damophon  von  Mea- 
sene  in  mehren  Werken,  mit  dem  Surrogat  der  Akrolithe  geholfen  haben  wurden, 
die,  wie  früher  bemerkt  wurde,  in  Beziehung  auf  den  künstlerischen  Eindruck  den 
Goldelfenbeinstatuen  nahe  konunen  mußten.  Der  tiefere  Grund  wird  darin  zu 
suchen  sein,  daß  der  Geist  der  Gt)ldelfenbeinbildnerei  gewichen  war,  das  aber  ist 
der  Greist  der  monumental  religiösen  Kunst,  der  erhabenen  Idealität,  der  G^At, 
welcher  die  Gottheiten  in  ihrer  ganzen  olympischen  Herrlichkeit  und  ihrer  über 
alles  Menschliche  und  Irdische  erhabene  Wesenheit  dem  staunenden  Blicke  offen- 
baren wollte,  in  einem  Glanz  und  in  einer  Pracht,  wie  sie  hienieden  nicht  zu  fin- 
den ist,  und  der  deshalb  ein  Material  wählte,  das  nie  yerwendet  wurde,  um 
Menschliches  darzustellen.  In  solcher  Grestalt  konnten  aber  auch  nur  die  Gott- 
heiten erscheinen,  die  ihrem  Wesen  nach  in  der  religiösen  Vorstellung  der  Nation 
über  alles  Menschliche  erhaben  wai*en,  und  nur  insoweit  sie  das  leidenschaftslose, 
bedingungslose  göttliche  Dasein  offenbarten.  Dieser  Art  waren  Zeus  und  Hera, 
Athene  und  die  himmlische  Aphrodite,  die  Schöpferin  der  Hannonie  im  Kosmos; 
aber  nicht  dieser  Art  waren  die  Grottheiten,  welche  die  jüngere  Zeit  bildete,  die 
Gottheiten,  in  denen  vielmehr  die  menschenähnliche  Seite  des  GottesbegrifEes,  wie 
ihn  seit  Homer  das  Volk  ausgeprägt  hatte,  sich  darstellte,  die  Gottheiten,  welche 
in  den  menschlichen  Dingen  auf  Erden  walteten  und  in  den  Angelegenheiten  der 
Menschen  tagtäglich  ihre  Herrschaft  offenbarten,  die  nicht  das  Gröttliche  in  seiner 
Allgemeinheit,  sondern  in  der  Äußerung  eines  bestimmten,  das  Mensohendaseia 
bedingenden  Macht  darstellten.  Und  eben  deshalb  mußten  sie  in  der  Kunst  mensch- 
licher gefaßt  werden,  und  der  Künstler,  der  sie  gestalten  wollte,  wie  sie  im  Be- 
wußtsein des  Volkes  lebten,  mußte  herabsteigen  von  der  Kolossalität  zu  mensch- 
lichen Maßen,  und  von  dem  olympischen  Material  des  Geldes  und  Elfenbeins  zu 
einem  Stoffe,  welcher  die  Götter  ia  verklärter  Menschenähnlichkeit  erscheinen  ließ. 
Das  ist  der  tiefere  GruILd,  warum  in  dieser  Periode  in  Attika  die  Marmorsculptur 
die  Groldelfenbeinbildnerei  verdrängte.  Wenn  sich  hierin  vielmehr  ein  tiefer  Unter- 
schied als  eine  Verwandtschaft  der  beiden  Perioden  ausspricht,  so  zeigt  sich,  wenn 
wir  auch  nur  beim  Material  stehen  bleiben,  die  Verwandtschaft  eben  so  deutlich 
darin,  daß  die  Marmorsculptur  in  Attika  schon  in  der  Epoche  des  Phidias  eine 
wesentlich  höhere  Ausbildung  erfahren  hat,  als  bei  den  außerattiachen,  besonders 
den  peloponnesischen  Künstlem,  die  wesentlich  oder  überwiegend  Erzgießer  waren, 
so  daß  auch  in  dieser  iBeziehung  die  jüngere  Periode  als  Fortsetzerin  und  Vollen- 
derin der  von  der  älteren  bezeichneten  Bichtung  erscheint. 
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Gleiche  Unterechiede  und  gleiche  Verwandtsobafb  nehmen  wir  in  den  Gegen- 
Btänden  wahr.  Freilich,  die  eigentlich  erhabene  Göttergestaltung,  das  soll  und 
kann  nicht  geläugnet  werden,  gehört  der  vorigen  Periode  an^  aber  ein  gründliche» 
Mißveretändniß  ist  es,  wenn  man  das  Wesen  der  in  unserer  Periode  kanonisch 
gestalteten  Götter  in  sinnlichem  Reiz  oder  in  milder  Anmuth  sucht.  Das  Bestim- 
mende, daa  eigenthümliche  Wesen  dieser  Gottheiten  liegt  yielmehr  darin,  daß  sie, 
im  Menschenleben  waltend,  alles  Menschliche,  Freude  und  Leid,  Sehnsucht  und 
Leidenschaft  mitempfinden,  ja  die  yerschiedenen  Momente  des  menschlichen  We- 
sens, die  in  uns  einander  bedingend  und  beschränkend  bestehn,  in  einer  Sonder- 
existenz, und  eben  deshalb  in  höchster  Ausbildung  yertreten.  Daraus  aber  ergiebt 
sich,  daß  die  Künstler,  welche  die  Gestalten  dieser  Götter  schufen,  unmöglich  von 
der  Form  als  solcher,  ganz  abzusehn  von  dem  sinnlichen  Reiz  der  Form,  den  man 
nun  einmal  gar  nicht  in  die  Frage  einmischen  sollte,  noch  auch  yon  der  äußer- 
lichen Erscheinung  ausgehn  konnten,  sondern  einzig  nnd  allein  yon  dem  Begriffe 
des  menschlichen  Daseinsmomentes,  welches  die  Gottheiten  in  seiner  reinsten  Stei- 
gerung yertrafcen.  Nicht  ein  begeisterter  Musiker  war  der  Kitharoede  Apollon, 
sondern  die  Verkörperung  aller  musischen  Begeisterung,  und  nur  dieser,  nicht 
eine  frische  Jägerin  Artemis,  sondern  die  Jagdlust  selbst,  welche  alle  an- 
deren Interessen  des  Lebens  über  dem  Schweifen  im  Bergwald  yergißt,  Eros  nicht 
ein  liebender  Jüngling,  der  auch  aufhören  könnte  zu  lieben,  Dionysos  nicht  ein 
im  leisen  Weinrausch  schwärmerisch  träumender  Jüngling,  der  auch  ernüchtert  zu 
Thaten  überzugehn  yermöchte,  sondern  der  eine  wie  der  andere  stellt  uns  nur  das 
eine  und  das  andere  Moment  unseres  eigenen  Daseins  gelöst  yon  allen  anderen 
und  zu  unvergänglicher  Dauer  erhoben  dar.  Das  ist  es  eben,  warum  uns  diese 
Götter  so  ungöttlich  erscheinen  können,  weil  ihre  Wesenheit  eine  beschränktere 
ist  als  die  menschliche,  und  das  ist  es,  warum  sie  denen  ungöttlich  erschienen  sind, 
die  nicht  empfanden,  daß  die  absolute  und  bedingungslose  Vertretung  einer  Seite 
des  Daseins  sie  weit  über  die  Unklarheit  des  aus  tausend  Elementen  gemischten 
menschlichen  Wesens  erhebt,  und  daß  ihnen  die  Wandellosigkeit  ihres  einheit- 
lichen Wesens  ein  Prädicat  des  Göttlichen  zurückgiebt.  Wer  dies  übersieht  oder 
nicht  zu  fassen  vermag,  der  wird  glauben,  die  Künstler  unserer  Periode  haben 
die  Götter  zu  bilden  vermocht  nach  dem  Muster  irdischer  Erscheinungen,  nach 
beobachteten  Zügen  des  concreten  menschlichen  Daseins;  wer  dagegen  die  ange* 
deutete  Göttlichkeit  dieser  Gestalten  begreift,  der  wird  einsehn,  daß  die  Künstler, 
um  sie  darzustellen,  von  Begriffen,  ja  von  Ideen  ausgehn  mnßten,  welche  in  ihrer 
Reinheit  auf  Erden  nicht  verwirklicht  sind.  Wer  aber  dieses  durchschaut  nnd  einge- 
steht, der  muß  femer  sich  überzeugen,  daß  das  Streben  eines  Skopas  und  Praxi- 
teles trotz  aller  scheinbaren  Verschiedenheit  von  wesentlich  demselben  Ausgangs- 
punkte wie  das  eines  Phidias  und  Alkamenes  beginnt,  und  daß  der  Idealismus  den 
Grundcharakter  der  attischen  Kunst  in  dieser  wie  in  der  vorigen  Periode  bildet 

In  ähnlicher  Weise  läßt  sich  die  Verwandtschaft  der  jüngeren  sikyonisch- 
»rgivischen  Kunst  mit  derjenigen  Polyklets  und  der  Seinigen  bestimmen,  auf  die 
jedoch  nur  mit  ein  paar  Worten  einzugehn  nöthig  sein  wird.  Die  jüngere  wie  die 
ältere  Periode  hält  wesentlich  am  Erz  als  ihrem  Materiale  fest,  die  jüngere  wie 
die  ältere  Periode  macht  den  Menschen  in  seiner  äußeren  Erscheinung,  und  zwar 
wesentlicb  den  Mann,  weil  sie  nur  diesen  auf  nicht  idealem  Gebiete  frei  von  ber^ 
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gender  Hülle,  ohne  unwahr  zu  werden,  bilden  konnte,  zum  Hanptgegenstande  ihrer 
Darstellung,  die  jüngere  wie  die  ältere  Periode  richtet  ihr  Streben  wesentlich  auf 
die  Schönheit  der  Form  als  solcher.  Demgemäß  stimmen  die  Gegenstände  beider 
Perioden  mit  einander  anf  vielen  Punkten  überein,  und  demgemäß  liegen  die  Fort- 
schritte  der  jüngeren  Zeit  über  die  ältere  hinaus  hauptsächlich  im  Technischen 
und  Formellen.  Aber  allerdings  geht  die  jüngere  Zeit  über  die  ältere  darin  hin- 
aus, daß  sie  das  Moment  des  Individualismus,  das  jene  verschmäht  hatte,  vorwie- 
gend cultivirt  und  mit  diesem  dasjenige  der  persönlichen  Charakteristik  verbindet, 
welches  die  ältere  Zeit  in  ihrem  Streben  nach  absoluter  Normalschönheit  bei  Seite 
lassen  mußte.  Hierin  liegt  denn  auch,  wie  bereits  früher  bemerkt,  trotz  aller  Ge- 
gensätze, die  Verwandtschaft  der  jüngeren  sikyonischen  mit  der  gleichzeitigen 
attischen  Kunst. 

Da  auf  den  Werth  und  die  Bedeutung  der  Kunst  dieser  jüngeren  Periode  be- 
reits in  der  Einleitung  und  in  der  Besprechung  der  einzelnen  Erscheinungen  ge- 
nügend hingewiesen  wurde,  so  bleibt  hier  Nichts  übrig  als  zu  erwägen,  welche 
Gründe  äußerlich  und  innerlich  das  Ende  dieser  Periode  bestimmten  und  welche 
Elemente  des  von  ihr  Geschaffenen  die  Grundlage  der  Leistungen  der  folgenden 
Zeit  bildeten. 

Insofern  das  Schicksal  der  Kunst  mit  dem  politischen  Schicksal  der  Nation 
zusammenhangt,  haben  wir  uns  ztmächst  die  Lage  zu  vergegenwärtigen,  in  welche 
Griechenland  durch  Alexander  versetzt  wurde,  und  den  Einfluß,  welchen  die  ver- 
änderte politische  Lage  auf  die  Kunst  gewann.  Es  ist  schon  früher  hervorgeho- 
ben worden,  daß  Alexander  ungleich  mehr  hemmend  als  fordernd  auf  die  Kunst 
einwirkte,  dies  ist  hier  mit  Wenigem  zu  belegen.  Seine  eigene  in  fortschreitenden 
Eroberungen  sich  ausdehnende  Weltmonarchie  war  freilich  nur  von  kurzer  Dauer, 
aber  sie  hatte  in  ihrem  Gefolge  zwei  wichtige,  und  auch  für  das  Gebiet,  von  dem 
wir  reden,  bedeutungsvolle  Thatsachen:  erstens  die  Umwandlung  der  republicani- 
Bchen  Staatsordnung  und  des  städtisch  autonomen  Gremeinwesens  in  Monarchieen 
größeren  ümfanges,  und  zweitens  die  Verlegung  des  politischen  Schwerpunktes 
aus  dem  Mutterlande  Griechenland  an  die  orientalischen  Höfe  der  Nachfolger 
Alexanders.  Da  wir  nun  aber  gesehn  haben,  daß  die  Blüthe  der  Kunst  überall 
mit  der  staatlichen  Blüthe  zusammenhangt,  daß  sie  äußerlich  durch  Darbietung 
der  Mittel  zu  bedeutenden  künstlerischen  Unternehmungen,  innerlich  durch  die 
Erweckung  des  Geistes  freudigen  Schaffens  zu  Ehren  des  Vaterlandes,  zu  Ehren 
der  heimischen  Götter  und  der  großen  Männer  aus  dem  politischen  Machtbewußt- 
sein des  Staates  ihre  beste  Lebenskraft  empfing,  so  werden  wir  leicht  begreifen, 
d|ß  der  Zustand  politischer  Ohnmacht  und  Unbedeutendheit,  zu  dem  in  der  Dia- 
dochenzeit  die  meisten  Staaten  Griechenlands  hinabgedrückt  waren,  der  bildenden 
Kunst  das  beste  Lebenselement  entzog.  Wahrlich,  wenn  wir  uns  fragen,  was  für 
Aufgaben  ein  griechischer  Staat,  um  dessen  Besitz  entweder  die  Könige  hin  und 
her  stritten,  und  der  von  einem  Herrn  an  den  andern  überging,  oder  der  in  der 
Theilnahme  an  den  Fehden,  welche  Jahrzehnte  lang  die  halbe  Welt  bewegten, 
ohne  eigenen  Grewinn  abgehetzt  wurde,  was  für  Aufgaben  ein  solcher  Staat  seinen 
Künstlern  stellen  konnte,  wir  würden  kaum  eine  Antwort  zu  finden  wissen,  wenn 
nicht  die  Geschichte  uns  eine  solche  in  einzelnen  Beispielen  darböte,  in  Beispielen 
wie  daejenige,  daß  Athen   dem  Demetrios  Phalereus  in  einem  Jahre  dreihundert 
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und  secbBig  Ehrenstataen  aufrichtete,  die  wieder  zerschlagen  und  durch  goldene 
des  Demetrios  Foliorketes  ersetzt  wurden,  als  Athen  in  diesem  einen  neuen  Herrn 
bekam.  Das  waren  die  Au%aben,  welche  der  Kunst  eines  Staates  blieben,  der 
früher  das  Größte  und  Herrlichste  geschaffen  hatte,  was  die  bildende  Kunst  je- 
mals hervorgebracht  hat,  Aufgaben,  von  denen  Jeder  fühlt,  daß  sie  nicht  allein 
der  Kunst  geringen  Vorschub  leisten,  sondern  daß  sie  jede  wahre  Kunst  von 
Grund  aus  vernichten  müssen. 

Wenn  wir  es  demnach  leicht  erklärlich  finden  werden,  daß  die  Kunst  an 
ihren  bisherigen  Hauptpflegestätten  ein  trauriges  Ende  fand,  so  verhält  es  sich 
anders  mit  den  neuen  Mittelpunkten  des  politischen  Lebens,  den  Königshöfen  der 
Nachfolger  Alexanders.  Wie  sich  an  ihnen  die  Kunst  gestaltete  im  Einzelnen 
nachzuweisen,  ist  hier  nicht  der  Ort,  das  muß  vielmehr  der  Darstellung  des  fol- 
genden Buches  vorbehalten  bleiben,  hier  ist  zunächst  zu  erwägen,  wie  sich  im 
Allgemeinen  das  neue  Königthum  zur  Kunst  verhält  „Ein  König,  sagt  Brunn, 
macht  andere  Anforderungen  an  den  Künstler,  als  ein  wahrhaft  republicanischer 
Staatsmann,  selbst  wenn  er  factisch  die  Macht  eines  Königs  ausübt^'  Es  ist  das 
Wesen  des  Königthums,  daß  es  strebt  die  Kräfte  des  Staates  in  sich  zusammen- 
zufassen, um  sie  von  sich  ausgehend  wirksam  zu  machen ;  das  Königthum  will  alle 
geistigen  Potenzen  des  Volks  sich  dienstbar  wissen'  und  fördert  sie  nur  dann, 
wenn  sie  sich  von  ihm  die  Bahnen  bestimmen  lassen.  Gleicherweise  macht  das 
Königthum  auch  die  Kunst  dienstbar;  es  fördert  sie,  wo  sie  zu  seiner  Verherr- 
lichung beiträgt,  es  läßt  sie  unbeachtet  und  unbeschützt,  wo  die  Kunst  sich  selber 
ihre  Aufgaben  auserlesen  will,  und  hieraus  folgt  unmittelbar,  ganz  abgesehn  von 
der  Frage,  in  wiefern  ein  Künstlergenius,  um  Großes  zu  wirken,  die  Freihc^it  der 
Selbstbestimmung  nöthig  hat,  eine  Verengung  des  Kreises  künstlerischen  Schaf- 
fens, die  Hinweisung  desselben  auf  bestimmte  Bichtungen.  Alexanders  und  sei- 
ner Nachfolger  Monarchieen  bieten  uns  für  diesen  Satz  die  schlagendsten  Belege, 
unter  ihrem  Einflüsse  und  ihrem  Schutze  zieht  sich  die  künstlerische  Production  der 
Plastik  auf  das  Porträt  und  die  historische  Dartellung  zusammen ;  alle  anderen  Grebiete 
liegen  brach  und  verödet,  zum  mindesten  was  originale  Hervorbringungen  anlangt, 
und  namentlich  auf  dem  Gebiete  idealer  Gregenstände,  auf  welchem  die  griechische 
Kunst  ihr  Herrlichstes  geleistet  hatte,  finden  wir,  so  viele  neue  Tempel  gebaut, 
so  viele  neue  Götterbilder  verfertigt  wurden,  überaU  nur  Nachahmung  und  Nach- 
bildung des  Vorhandenen,  welches  dem  Bedürfniß  genügte,  nirgend  aber  ein  aus 
sich  selbst  hervorkeimendes  Neue. 

Diese  Verengung  des  Kreises  künstlerischer  Production  ist  die  eine  Seite  der 
ungünstigen  Einwirkungen  des  Königthums  auf  die  Kunst;  das  Streben  nach  Glanz 
und  Pracht  ist  die  andere;  denn  Beichthum,  Glanz  und  Pracht  sind  Forderungen 
des  Königthums.  Diese  Pracht  und  Herrlichkeit  der  äußeren  Erscheinung  zu  för- 
dern, wird  nun  auch  die  dienstbare  Kunst  herangezogen,  und  zwar  nicht  so,  daß 
ihr  die  Mittel  geboten  werden,  ihre  Schöpfungen  auch  äußerlich  mit  dem  höchsten 
Schmucke  zu  umgeben,  sondern  in  der  Weise,  daß  die  Kunst  nur  zur  Gestaltung 
und  Anordnung  der  äußeren  Pracht  verwendet  wird.  Um  zu  verstehn,  in  wel- 
chem Sinne  dies  gemeint  ist,  braucht  man  sich  nur,  um  aus  der  Periode  Alexan- 
ders selbst  die  Beispiele  zu  wählen,  an  den  mit  dem  höchsten  Luxus  für  eine 
enorme  Summe  erbauten  Scheiterhaufen  des  Hephaestion  zu  erinnern,  welchen  uns 
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Diodor  (17,  114)  beschreibt,  wie  er  mit  Statuen,  zum  Theil  von  Gold  md  Elfen- 
bein und  mit  sonstigen  Werken  der  Kunst  durchaus  geschmückt  war,  um  -;-  rer- 
brannt  zu  werden,  oder  an  den  Leichenwagen  Alexanders  selbst,  ein  Bauwerk 
aus  den  kostbarsten  Stoffen  und  decorirt  mit  den  reichsten  Productionen  der  Bild- 
nerei.  Wo  die  Kunst  zu  derartigen  yorübergehenden  Zwecken  gemißbraucht  wird, 
da  muß  sie  nothwendiger  Weise  äußerlich,  oberflächlich  werden  und  zum  bloßen 
Handwerk  hinabsinken,  das  als  seine  einzige  Aufgabe  betrachtet,  in  rascher  Mas- 
senproduction  hervorzubringen  was  die  Sinne  blendet.  Wenn  aber  die  Kunst 
überhaupt  in  derartiger  Weise  in  Anspruch  genommen  wird,  da  muß  sie  auch  in 
denjenigen  Schöpfungen  die  Innerlichkeit  verlieren,  die  dauernderen  Zwecken  bestimmt 
waren;  hatte  man  sich  gewöhnt  di&  Werke  der  Kunst  als  Mittel  des  Sinnenreizes 
zu  betrachten,  so  konnte  es  nicht  fehlen,  daß  man  von  allen  ihren  Productionen 
zunächst  die  Imposanz,  den  Effect  der  äußeren  Erscheinung  forderte  und  um  den 
innerlichen  Grehalt  sich  erst  in  zweiter  Linie,  wenn  überhaupt,  kümmerte.  Schwer- 
lich thun  wir  Lysippos  Unrecht,  wenn  wir  das  Moment  des  EffectvoUen  in  dem 
Charakter  seiner  Kunst  zum  Theil  aus  seiner  Stellung  zum  Königshofe  Alexan- 
ders ableiten;  gleicherweise  hangt  die  wachsende  Tendenz  zum  Kolossalen,  die 
sich  am  überschwänglichsten  in  dem  Gedanken  des  Architekten  Deinokrates  aus- 
spricht, den  Berg  Athos  al^  eine  sitzende  Figur  auszuarbeiten,  mit  der  damals 
herrschenden,  auf  Effect  hindrängenden  Ansicht  von  der  Kunst  zusammen.  Dies 
Streben  nach  Effect,  dies  Außerlichwerden  der  Kunst  können  wir  aber  gleicher- 
weise in  den  Nachahmungen  der  Götterbilder  früherer  Zeit  in  der  folgenden  Pe- 
riode wahrnehmen,  indem  bei  nicht  wenigen  derselben  eine  Umwandelung  im  Sinne 
des  Theatralischen  hervortritt,  welche  gegen  die  stille  Größe  und  einfache  Eriia- 
benheit  der  Vorbilder  aus  den  früheren  Zeiten  einen  sehr  fühlbaren  Contrast  bildet. 
Und  endlich  werden  wir  Gelegenheit  haben,  uns  zu  überzeugen,  daß  auch  in  den 
besten  und  originalsten  Kunstschöpfungen  der  folgenden  Periode  das  Streben  nach 
Effect,  nach  unmittelbar  ergreifenden  und  erschütternden  Eindruck  auf  den  Be- 
schauer in  der  Wahl  der  Gegenstände  und  Situationen,  in  der  Art  der  Compo- 
sition  und  der  Formgebung  in  einer  Weise  hervortritt,  welche  sich  mit  einer  tief- 
innerlichen Auffassung  der  Aufgaben  und  der  Grenzen  der  plastischen  Kuitöt  nicht 
mehr  auf  allen  Punkten  im  Einklang  findet. 

Fragen  wir  uns  nun  schließlich,  welches  das  Erbtheil  war,  das  die  vergange- 
nen Perioden  der  Kunst  der  folgenden  Zeit  überlieferte,  so  werden  wir  antworten 
müssen:  die  Kunst  der  beiden  Perioden  der  großen  Blüthe  hatte  fast  alle  Bahnen 
der  originalen  Production  nicht  allein  betreten,  sondern  auch  bis  zum  Ziele  ver- 
folgt und  ließ  der  folgenden  Zeit  neben  der  Nachahmung  und  Reproduction  ihrer 
Schöpfungen  nur  ganz  einzelne  Pfade  über  ihre  eigenen  Grenzen  hinaus  offen, 
Pfade,  welche  die  Kunst  zum  Theil  nach  äußerem  Antriebe  betrat  Die  Geschichte 
einerseits  und  das  zum  Pathologischen  gesteigerte  Pathetische  andererseits,  das 
war  das  bisher  noch  nicht  erschöpfte,  obwohl  ebenfalls  schon  angebaute  Feld  der 
Plastik  in  der  folgenden  Periode.  War  dieser  also  von  der  früheren  Zeit  fest 
alles  Größte  und  Beste  vorweg  genommen,  so  überkam  sie  dafür  von  dieser  frühe- 
ren Zeit  eine  Summe  der  künstlerischen  Bildung,  der  technischen  Meisterschaft, 
der  mustergiltigsten  Vorbilder  aller  Grattungen,  welche  nicht  hoch  genug  ange- 
schlagen werden  kann,  ein  Erbtheil  von  so  unerschöpflichen  Reiohthum,  daß  nicht 
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de  allein  TOn  demselben  mit  rollen  Händen  ausgeben  konnte,  sondern  daß  anch 
die  Enkel  nnd  Urenkel  die  Schätze  der  Väter  nicht  zu  erschöpfen  yermochten. 
80  Herrliches  und  Großes  aber  die  folgende  Periode  noch  hervorbrachte,  dennoch 
werden  wir  ihre  Leistungen  denen  der  beiden  vorhergehenden  Perioden  nicht  an 
die  Beite  stellen  dürfen,  dennoch  werden  wir  die  Zeit  yon  den  Diadochen  Alexan- 
ders bis  zur  Unterwerfung  Griechenlands  unter  römische  Herrschaft  nicht  anders 
nennen  dürfen,  als  die  Zeit  der  ersten  Nachblüthe  der  Kunst  Der  Gipfel  liegt 
hinter  uns,  wir  steigen  abwärts,  und  mag  unser  Weg  zur  Tiefe  uns  zunächst  noch 
durch  reizende  Gelände  führen:  die  rechte  reine  Atherklarheit  hört  bald  auf  uns 
zu  umstrahlen,  und  vor  dem  weiterschauenden  Blicke  taucht  aus  dem  Nebel  femer 
Jahrhunderte  schon  die  unendliche  flache  Wüste  auf,  in  deren  Sande  der  Strom 
der  gtieehischen  Kunst  zu  versiegen  bestimmt  ist. 
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Dionysostheaters  in  Athen  geschmückt  ist. 

2)  [S.  10.]  S.  Brunn,  über  d.  s.  g.  Leukothea  in  der  Glyptothek  Sr.  M.  König  Ludwig  I. 
in  den  Abhandlungen  der  k.  bayr.  Akad.  v.  1867,  vergl.  auch  dessen  neuen  Katalog  der 
Glyptothek  S.  120.  Nr.  96  und  die  feingefühlte  Besprechung  der  Gruppe  bei  Friederichs,  Bau- 
steine S.  227.  Nr.  41t.  Auf  die  richtige  Deutung  waren  vor  Brunn  Stephani,  Compte  rendu 
de  la  comm.  imp.  d'arch^ol.  de  St.  Petersbourg  v.  1859  p.  106.  135  und  Stark,  N.  Memorie 
dell*  Inst.  p.  254—256  gekommen,  aber  den  Beweis  durch  das  münchener  Exemplar  der 
athenischen  Münze  führte  erst  Brunn. 

3)  [S.  10.]  Während  Friederichs  u.  A.  die  münchener  Eirene  als  Originalwerk  behandeln, 
macht  Brunn  dafür,  daß  sie  Copie  und  zwar  Copie  eines  Erzwerkes  sei,  verschiedene  Gründe 
geltend,  die  mir  freilich  keineswegs  alle  haltbar  scheinen,  von  deren  einigen  aber  das  Ge- 
wicht, ja  das  wohl  ziemlich  entscheidende  Gewicht  füglich  nicht  verkannt  werden  kann. 
Nicht  unbedingt  für  den  Charakter  der  Copie  entscheidend  sind  gewisse  Fehler  in  der  Aus-  ^ 
führunff,  indessen  mag  auf  dieselben,  die  namentlich  in  der  Bildung  des  Unterleibes  und  der 
Hüften  (zumal  der  linken)  unverkennbar  hervortreten,  hiermit  hingewiesen  sein. 

4)  [S.  13.]  Über  Skopas  ist  besonders  das  aus  mehren  einzeln  erschienenen  Abhandlun- 
gen zusammengestellte  Buch  von  L.  Urlichs:  Skopas*  Leben  und  Werke,  Greifswald  1863  und 
dessen  Anzeige  von  Stark  im  Philologus  XXI.  S.  415  ff.  zu  vergleichen. 

5)  [S.  13.]  Diese  Annahme  über  den  Vater  des  Skopas  beruht  freilich  nur  darauf,  daß 
eine  ungleich  spätere  parische  Inschrift  (aus  dem  zweiten  vorchristlichen  Jahrhundert,  Corp. 
Inscr.  Gr.  ü.  Nr.  2285b)  einen  Künstler  Aristandros  als  Sohn  eines  Skopas  nennt,  woraus 
Böckh  schloß,  daß  in  dieser  Familie,  wie  vielfach  in  Griechenland,  die  Namen  wechselten, 
und  daß  somit  auch  der  6 — 7  Generationen  ältere  Skopas  Sohn  eines  Aristandros,  und  zwar 
des  bekannten  Erzgießers  dieses  Namens,  gewesen  sein  kann,  um  so  eher,  da  das  chronolo- 
gische Yerhältniß  der  Künstler  zu  einander  mit  dieser  Annahme  stimmt.  Vergl.  Urlichs, 
Skopas  S.  3,  Brunns  Künstlergeschichte  I.  S.  319  Note. 

6)  [S.  13.]  Vergl.  Urlichs:  Skopas  S.  39  f.,  dem  übrigens  in  der  Interpunction  der  Stelle 
bei  Pausanias  VIII.  28.  1  und  den  aus  dieser  entwickelten  Consequenzen  nicht  beigetreten  wer- 
den kann.  Pausanias  spricht  sicher  von  dem  Material  der  Statuen,  nicht  des  Tempek. 
JugendUoh  bildete  den  Asklepios  auch  noch  Timotheos,  ein  Genoß  des  Skopas  am  Mausso- 
leum,  s.  Brunns  Künstlergeschichte  I.  S.  383;  erhaltene  Darstellungen  des  jugendlichen  Heil- 
gottes,  die  aber  nicht  auf  Skopas  zurückgehn  können,  siehe  bei  Müller -Wieseler  Denkmäler 
d.  a.  Kunst  2.  Nr.  775  und  776.  Das  Relief  Arch.  Ztg.  1852,  Taf.  38.  1,  welches  Urlichs  zur 
Vergegenwärtigung  des  Asklepios  des  Skopas  benutzt,  kann  ich  in  der  von  E.  Curtius  ausge- 
gangenen Erklärung  ^Zeus,  Asklepios,  Hygieia)  nicht  anerkennen,  bin  vielmehr  überzeugt, 
daß  mit  Bursian  (Allg.  Encydop.  I  Bd.  82.  S.  455  Anm.  81)  und  Kekul^  (Hebe  S.  46)  in  der 
weiblichen  Figur  Hebe  zu  erkennen  sei,   während   mir  mit  dem  Letzteren  der  Name  des 
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Jugendlieben  Mannes  zweifelhaft,  nur  nicht  zweifelhaft  ist,  daß  in  ihm  Asklepios  nicht  zu  er- 
kennen sei 

7)  [S.  13.]  Der  umstand ,  daß  diese  Aphrodite  das  einzige  Erzwerk  des  Skopas  ist,  und 
zwar  obendrein  ein  Seitenstück  zu  einer  Aphrodite  Urania  von  Phidias,  hat  in  Verbindung 
mit  dem  Datum  Ol.  90,  welches  Plinius  für  Skopas  angiebt,  die  Annahme  eines  älteren  Künst- 
lers desselben  Namens  nahe  gelegt,  siehe  Winckelmanns  Geschichte  der  Kunst  IX,  2,  25; 
Brunns  Künstlergeschichte  I,  319,  325.  Mit  Recht  aber  ist  diese  Annahme  von  ürlichs  a.  a.  0. 
S.  5  bestritten-,  der  zugleich  darauf  hinweist,  daß,  wenn  Skopas  des  Erzgießers  Aristandros 
Sohn  war,  er  ffiglich  in  seiner  Jugend  als  Schüler  seines  Vaters  mit  dem  Erzguß  begonnen 

'haben  kann,  den  er  später  zu  Gunsten  der  seinem  Talente  mehr  entsprechenden  Marmor- 
sculptur  aufgab.  Wegen  der  ebenfalls  eine  Zeit  lang  für  einen  doppelten  Skopas  geltend  ge- 
machten Stelle  bei  Plinius  34.  90  vgl.  d.  Anm.  zu  m.  Schriftquellen  Nr.  2002. 

8)  [S.  13.]    Vergl.  die  nähere  Begründung  bei  ITrlichs  a.  a.  0.  S.  48  ff. 

9)  [S.  14.]  Vgl.  die  Litteratur  in  der  Anm.  zu  m.  Schriftquellen  Nr.  1159.  Daß  Stark 
mit  Recht  in  der  Stelle  des  Plinius  36.  25  lampteres  an  die  Stelle  von  campteres  oder  gar 
chamaeteras  gesetzt  hat,  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  mdglicherweise  nimmt  Welcker  mit 
Recht  an,  daß  diese  lampteres  menschliche,  Fackeln  oder  Feuerbecken  haltende  Figuren  waren, 
aber  zwingend  ist  das  durchaus  nicht. 

10)  [S.  14.]  Den  Nachweis  hiefÜr  liefert  feinsinnig  und  überzeugend  Urlichs  a.  a.  0. 
S.  63—70. 

11)  [S.  15.]  Daß  die  Statuen  eine  Gruppe  bildeten  geht  aus  Strabons  Worten  ri  fikv 
uifiTti  ...  4  ^*  ^OgtvyCa  naQ^cirixiv  hervor,  sie  standen  also  nicht,  wie  Urlichs,  Skopas 
S.  115  annimmt,  in  verschiedenen  Capellen.  Schon  aus  der  Gruppirung  geht  hervor,  daß  die 
Münze  von  Ephesos,  in  welcher  Streber  (Abhandl.  d.  münch.  Akad.  phO.  Cl.  I.  S.  217)  unter 
Urlichs'  bedingter  und  Starks*  (a.  a.  0.  S.  440)  unbedingterer  Zustimmung  die  skopasische 
Ortygia  glaubte  nachweisen  zu  können,  diese  schwerlich  darstellt;  vgl.  außerdem  die  von 
Urlichs  selbst  S.  116  erhobeneu  Bedenken,  denen  sich  noch  andere  beigesellen  lassen. 

12)  [S.  15.]  Die  ersten  Zweifel  regte  Urlichs  a.  a.  0.  S.  122  an,  obgleich  er  noch  an  die 
Zurückführbarkeit  des  ludovisischen  Ares  auf  den  des  Skopas  glaubt ;  viel  entschiedener  gegen 
diese  Verwandtschaft  spricht  Stark  a.  a.  0,  S.  435  f.,  dem  auch  das  Verdienst  gebührt,  auf 
das  traianische  Relief  hingewiesen  zu  haben. 

13)  [S   16.]    Vgl.  die  nähere  Begründung  bei  Stark  a.  a.  0. 

14)  [S.  16.]    S.  UrUchs  a.  a.  0.  S.  122  f..  Stark  a.  a.  0.  S.  436. 

15)  [S.  16.]    Urlichs  S.  124  f.,  aber  siehe  Stark  a.  a.  0.  S.  437. 

16)  [S.  17.]  Vgl.  Urlichs  a.  a.  0.  S.  148 ff..  Stark  a.  a.  0.  S.  449,  Bnrsian  AUg.  Encyclop. 
I.  Bd.  82.  S.  456  und  die  bei  Urlichs  angeführte  frühere  Litteratur. 

17)  [S.  17.]  Urlichs  S.  153,  der  nur  in  dem  Versuch  der  Reconstruction  viel  zu  sehr 
in's  Einzelne  geht,  wie  dies  auch  Stark  a.  a.  0.  S.  452  hervorgehoben  hat;  Bnrsian  a.  a.  0. 

18)  [8.  17.]  Relativ  die  größte  Wahrscheinlichkeit  hat  noch  die  von  Urlichs  S.  147  aus- 
gesprochene, von  Stark  und  Bnrsian  gebilligte  Vermuthung,  auf  welche  auch  Valentinelli  in 
8.  Catalogo  dei  marmi  scolpiti  del  Museo  .  . .  di  Venezia  p.  27  gekommen  war,  daß  die  Ne- 
reide Nr.  49  in  Venedig,  abgeb.  b.  Zanetti  II.  38,  Clarac  pL  746,  1802  auf  das  Vorbild  des  Skopas 
zurückgehe,  nur  daß  man  des  Maßes  und  der  Arbeit  wegen  nicht  an  einen  Rest  des  Originals 
denken  darf.  Dagegen  kann  ich  der  Vermuthung  von  Urlichs  S.  128  f.,  daß  der  münche- 
ner Fries  mit  der  Hochzeit  des  Poseidon  und  der  Amphitrite  (Brunn,  Verzeichniß  Nr.  115) 
demselben  Tempel  wie  die  skopasische  Giebelgruppe  angehört  habe,  und  daß,  wenn  er  nicht 
von  Skopas  Hand  sei,  er  sich  zu  diesem  ähnlich  verhidte,  wie  der  Parthenonfries  zu  Phidias, 
nicht  beistimmen,  obgleich  sie  Brunns,  wenn  auch  bedingte  („entbehrt  nicht  einer  gewissen 
Wahrscheinlichkeit**)  Zustimmung  gefunden  hat,  und  obgleich  auch  Jahn  (Ber.  d.  k.  sachs. 
Oes.  1854.  S.  193  f.)  skopasischen  Stil  in  demselben  anerkennt.  Einige  gute  Gründe  hat  gegen 
diese  Ansicht  schon  Stark  a.  a.  0.  S.  444  f.  geltend  gemacht. 

19)  [S.  18.]  Über  die  Giebelgruppen  des  tegeatischen  Athenetempels  handeln  ausführlich 
Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  199  ff.  und  namentlich  Urlichs,  Skupas  S.  18—39,  der  aber, 
hier  noch  mehr  wie  bei  der  Achilleusgruppe,  in  allzu  viele  Einzelheiten  eingeht  und  auf  über- 
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aus  unsicherer  Grundlage  eine  selbst  bis  in  Maßberechnnngen  sich  Tersteigeade  Reconfitmction 
liefert,  wie  dies  großentheils  von  Stark  a.  a.  0.  S.  418  bereits  nachgewiesen  ist,  der  mit  Recht 
bemerkt,  es  sei  unerwiesen,  daß  die  Reste  des  Tempels,  deren  Maßyerhältnisse  ürlichs  seinem 
ganz  genauen  Calcul  zum  Grunde  legt,  dem  Aleatempel  angehören.  Daß  gleichwohl  ürlichs 
eine  Menge  feiner  und  sinnvoller  Vermuthungen  über  Einzelheiten  beider  Gruppen  ausgespro- 
chen hat,  soll  hiermit  keineswegs  geläagnet  werden.  Für  den  vorderen  Giebel  hatte  ich,  Gall. 
her.  Bildwerke  I,  S.  295  Anm.  7,  in  einem  Relief  des  capitolinischen  Museums,  welches  Ata- 
lante  zu  Boß  darstellt,  einen  Anhalt  zur  Reconstruction  gefunden  zu  haben  geglaubt;  allein 
dies  Relief  ist,  wie  Urlichs  S.  23  (vgl.  Platner,  Beschreib.  Roms  III,  1,  S.  196)  mit  Recht  be- 
merkt, nicht  antik,  sondern  von  der  Hand  eines  vorzüglichen  Meisters  des  16.  Jahrhunderts. 
Gleichwohl  ließe  sich  zweifeln,  ob  demselben  als  Restaurationsmittel  der  Composition  des 
Skopas  hiernach  aller  Werth  abgesprochen  werden  kann,  insofern  es  eine  bekannte  Thatsache  ist, 
daß  die  bedeutendsten  Meister  der  Zeit,  aus  welcher  das  Relief  stammt,  vielßUtig  in  ihren  Com- 
Positionen  Antiken  nachgebildet  haben,  die  uns  entweder  verloren  gegangen  oder  in  neuester 
Zeit  erst  wieder  aufgefunden  sind,  vergl.  z,  B.  Jahn,  Berichte  d.  k.  sächs.  Ges.  d.  Wissen- 
schaften 1849,  S.  76  f.  Taf.  4  u.  6.  Auch  jetzt  noch  scheint  mir,  daß  die  Annahme  einer  be- 
rittenen Atalante  in  der  Mitte  des  Giebels  die  meisten  Schwierigkeiten  der  Restauration  bes- 
ser beseitigt  und  ein  ungleich  künstlerischeres  Bild  gewährt,  als  diejenige  von  ürlichs,  wel- 
cher Atalante  auf  einen  Felsen  stellt,  um  ihr  als  Mittelperson  des  Giebels  die  nöthige  Höhe 
zu  verschaffen,  unannehmbar  ist  die  weitere  Vermuthung  von  ürlichs,  daß  die  Felsenhöhle, 
aus  welcher  der  kaly donische  Eber  aufgejagt  wurde,  in  Skopas'  Giebelgruppe  mit  dargestellt 
war;  denn  das  ist  wohl  in  Reliefen,  nicht  aber  in  einer  Gruppe  kolossaler  Figuren  erträglich, 
xmd  wird  außerdem  durch  die  Figur  des  vom  Eber  im  Yorbeirennen  niedergeworfenen  Ankaeos 
widerlegt;  noch  ungleich  entschiedener  aber  bestreite  ich  die  Möglichkeit,  daß  die  Ecken  des 
Giebels  anstatt  mit  liegenden  Figuren,  „mit  Strauchwerk  zur  Andeutung  der  Örtlichkeit'* 
angefüllt  waren,  denn  plastisches  oder  gar  statuarisches  „Strauchwerk'*  in  einer  Giebelgruppe 
ist  unmöglich. 

20)  [S.  19.]  Vgl.  für  die  poetische  Grundlage  dieser  Gruppe  Welckers  Epischen  Cydus  2, 
S.  136  ff. 

21)  [S.  19.]  Daß  der  kämpfende  Held  auf  tegeatischen  Münzen  eine  Nachbildung  dieses 
Telephos  sei,  wie  Jahn,  Arch.  Aufss.  S.  167  (vgl.  Taf.  1,  5)  vermuthet  hatte,  scheint  mir  von 
ürlichs  a.  a.  0.  S.  36  widerlegt  zu  sein. 

22)  [S.  19.]  0.  Müller,  Handb.  §.  124.  4.  ürlichs,  Skopas  S.  69.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I. 
Bd.  82.  S.  456.  und  eine  Reihe  Anderer;  die  Sache  galt  eben  als  ausgemacht. 

23)  [S.  19.]  Ich  darf  dies  mit  um  so  größerer  Bestimmtheit  behaupten,  da  ich  mich  in. 
diesem  Punkte  der  (brieflichen)  Zustimmung  eines  Münzkenners  wie  Jul.  Friedlaender  erfreue. 

24)  [S.  20.]  Siehe  Ürlichs,  Skopas  S.  62.  Gewiß  richtig  ist  die  Bemerkung,  daß  das 
Marmorfigürchen  aus  Smyrna  (Arch.  Ztg.  1849.  Taf.  1  u.  2,  für  welches  Stark  den  Namen 
Thalia  (als  den  einer  Bakchantin)  vorgeschlagen  hat  (Niobe  u.  d.  Niobiden  S.  297)  von  erhal- 
tenen Marmorwerken  am  meisten  geeignet  ist,  uns  den  Geist  der  skopasischen  Maenade  zu 
vergegenwärtigen,  nur  daß  man  nicht  an  eine  Zurückführung  auf  dies  Original  denke.  Der 
Vermuthung,  die  Ürlichs  in  der  Note  *  an  die  smyrnaeer  Statuette  knüpft,  kann  ich  mich 
dagegen  durchaus  nicht  anschließen. 

25)  [S.  22.)  Es  kann  nämlich  doch  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  die  Worte  des  Pau- 
sanias  in  I.  43.  6  el  <f4  Siatpoga  ian  xara  ratud  rot;  ovo/naai  xal  ra  K^a  atpiai  wie  ich 
schon  in  meinen  Schriftquellen  zu  Nr.  1165  frageweise  vorschlug,  zu  lesen  sind  il^fi  StAipoga 
iari  xara  lavra  toi(  orofiaai  xal  töis  Ifgyotg  atpCai  d.  h. :  ihre  Gestalten  sind  verschieden 
gemäß  ihren  Namen  und  ihren  Werken.  Oder,  will  man  ra  i^ya  beibehalten,  so  daß  sich 
die  ganze  Änderung  auf  Zusammenziehung  der  Sylben  tl  S^  in  Mtf  beschrankt:  ihre  Gestal- 
ten sind  verschieden  gemäß  ihren  Namen  wie  ihre  Werke. 

26)  [S.  22.]  Möglicherweise  z.  B.  die  lynx  bei  Himeros,  der  Bogen  in  Eros*,  die  Fackel 
in  Pothos'  Hand. 

27)  [S.  22.]    Vergl.  über  die  eine  oder  die  andere  Lesart  ürlichs  a.  a.  0.  S.  99  f.;  Stark 
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a.  a.  0.  S.  428  ff. ,  dem  ich  nar  in  seiner  Hinweisung  auf  die  berliner  Statuen  (Arch.  Ztg. 
1861.  Taf.  145  u.  146)  durchaus  nicht  folgen  kann. 

28)  [S.  24.]    Skopas  S.  6  ff. 

29)  [S.  24.]  Über  die  Verwendung  von  Marmor  oder  Bronze  zur  Darstellung  verschiede- 
ner Kunstwerke,  vergl.  Brunns  Künstlcrgeschichte  I,  S.  354  und  besonders  433  f.,  auch  Frie- 
derichs: Praxiteles  und  die  Niobegruppe  S.  60  ff.,  Vischer,  Aesthetik  TII,  2,  S.  374  ff. 

30)  [S.  26.]  Über  Praxiteles  vergl.  außer  Brunns  Eänstlergeschichte  I,  S.  335  ff.  das  we- 
sentlich gegen  Brunn  gerichtete  Büchlein  von  K.  Friederichs:  Praxiteles  und  die  Niobegru))pe, 
Leipzig  1855,  meine  Recension  desselben  in  Fleckeisens  Jahrbüchern  für  Philologie  Band  71, 
S.  675  ff.,  Brunns  Antikritik  gegen  Friederichs  im  N.  Bhcin.  Mus.  XI,  S.  161  ff.  und  meine 
kunstgeschichtlichen  Analekten  Nr.  4  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthumswissenschaft  von 
1856.  Urlichs,  Observationes  de  arte  Praxitelis,  Würzb.  1858  und  Bursian  in  Fleckeisens 
Jahrbb.  f,  Philol.  LXXVII.  S.  104  ff.,  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  457  ff. 

31)  [S.  26.]  Das  hat  auch  wohl  Urlichs,  Skopas  S.  47  nicht  sagen  wollen,  als  er  schrieb: 
„schon  fiir  das  Material  wirkte  Skopas  Beispiel ....  Auch  Praxiteles  ließ  vom  Erzgusse  ab 
und  wetteiferte  mit  Skopas  im  Marmor  so  erfolgreich,  daß*'  u.  s.  w.  Urlichs  läßt  Skopas 
OL  100.  3  nach  Athen  kommen^  Praxiteles  Ol.  101.  selbständig  zu  arbeiten  anfangen  (nach 
Fleckeisens  Jahrbb.  LXIX.  S.  382  in  Theben),  Skopas  beherrschender  Einfluß  auf  die  jüngeren 
attischen  Künstler  muß  jedenfalls  bald  nach  seinem  Auftreten  in  Athen  stattgefunden  haben 
(s.  auch  Urlichs  a.  a.  0.  46  „binnen  kurzem  gruppirte  sich  eine  Beihe  jüngerer  Künstler  um 
ihn  .  .  .  und  wahrscheinlich  .  .  .  Praxiteles);  der  Erzwerke  des  Praxiteles,  wie  sie  Plinius  34. 
69  f.  aufzählt  sind  aber  zu  viele ,  als  daß  man  sie  in  wenigen  Jugendjahren  entstanden  den- 
ken könnte. 

32)  [S.  26.]    Vgl.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  a.  a.  0.  S.  457. 

33)  [S.  27.]  Über  Friederichs  Versuch  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthumswissenschaft 
von  1856,  S.  1  ff.  vgl.  Bursian  in  Fleckeisens  Jahrbb.  LXXVU.  S.  106  f. 

34)  [S.  27.]  Vgl.  d.  Litteratur  über  dies  Werk  in  der  Anm.  zu  Nr.  1198  meiner  Schrift- 
quellen,  wo  noch  Stephani,  Compte  rendu  de  la  comm.  imp.  d'arch.  de  St.  P^tersb.  1859  p.  81 
beizufügen  ist.  Denselben  Gegenstand  behandelt  das  große  eleusinische  Belief  Mon.  d.  Inst.  VI. 
tav.  45,  nur  daß  dieses  sicher  nicht  nach  der  Gruppe  copirt,  sondern  als  Belief  componirt 
ist.  Vgl.  die  Litteratur  b.  Friederichs,  Bausteine  S.  175  und  s.  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d. 
Wiss.  1860.  S.  163  ff.  und  1861.  S.  133. 

35)  [S.  28.]  Vgl.  die  Litteratur  über  dies  Werk  in  der  Anm.  zu  Nr.  1203  meiner  Schrift- 
quellen. 

36)  [S.  28.]  Über  die  Bedeutung  der  Paregoros  und  über  das  gegenseitige  Verhältnis 
beider  Werke  Vermuthungen  bei  Urlichs,  Skopas  S.  89  f. 

37)  [S.  28.]  Millingen  Ancient  uned.  Mon.  L  16.  (Denkm.  d.  a.  Kunst  L  213.),  Mon.  d. 
Inst.  VI.  42.    VgL  zur  Litteratur  die  Anmerkung  zu  Nr.  1 199  meiner  Schriftquellen. 

38)  [S.  28.]    Vgl.  die  Anmerkung  zu  Nr.  1204  meiner  Schriftquellen. 

39)  [S.  29.]    Z.  B.  von  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  «2.  S.  457  Note  91, 

40)  [S.  29.]  Wenn  Friederichs  m  der  Zeitschrift  für  die  Alterthumswissenschaft  1856. 
Nr.  1  versuchte,  die  ludovisische  Büste  auf  diese  Hera,  allerdings  ohne  jeglichen  positiven  Grund 
zurückzuführen,  so  ist  er  selbst  in  seinen  „Bausteinen**  von  dieser  Ansicht  zurückgetreten. 

41)  [S.  29.]  Abgeb.  Mus.  Capitol.  4,  7  ff.,  Gal.  myth.  3,  16,  Müller-Wieselers  Denkmäler 
d.  a.  Kunst  2.  Nr.  804  und  sonst.  Die  Gründe,  nach  denen  ich  glaube,  daß  es  sich  um  eine 
Einzelstatue,  nicht  eine  Gruppe  von  Praxiteles  handele,  habe  ich  den  Ber.  d.  k.  sächs.  Ges. 
d.  Wiss.  Yon  1866.  S.  234  f.  dargelegt. 

42)  [S.  29.]    Bei  Friederi6hs,  Praxiteles  S.  103  f. 

43)  [8.  29.]    VgL  die  Anmerkung  zu  Nr.  1220  meiner  Schriftqueilen. 

44)  [S.  30.]  Vergl,  besonders  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  406  und  siehe  die  An- 
merkung zu  Nr.  1218  meiner  Schriftquellen. 

45)  [S.  30.]    Vgl.  die  Anmerkung  zu  Nr.  1224  meiner  Schriftquellen. 

46)  [S.  30.]  Über  Praxiteles'  Erosstatuen  vergl.  besonders  Stark  in  d.  Berichten  d.  k. 
sacliB.  Ges.  d.  Wiss.  1866.  S.  155  f.,  woselbst  in  Note  1  die  ältere  Litteratur  angeführt  ist. 

10* 
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47)  [S.  31.]  Daß  diese  Erastatuen  des  Praxiteles  nicht  mit  den  marmornen  Thespiaden 
eines  unbekannten  Künstlers  zn  identificiren  seien,  die  nach  Plin.  XXXVI.  39  ebenfalls  vor 
dem  Tempel  der  Felicitas  standen,  hat  Jahn  im  N.  Rhein  Mus.  IX.  S.  318.  in  der  Note  doch 
wohl  mit  Recht  behauptet. 

48)  [S.  41.]    Vergl.  ürlichs,  Skopas  S  46  f. 

49)  [S.  33.]  Die  zur  Yergegenwärtigang  der  knidischen  Aphrodite  zu  benutzenden  Schrift- 
steilen  der  Alten  sind  in  meinen  Schriftquellen  Nr.  1227—1245  gesammelt. 

50)  [S.  33.]  Das  im  Texte  abgebildete  Exemplar  ist  eine  zu  Ehren  der  Plautüla  geschla- 
gene Schaumünze,  ein  Umstand,  der  für  die  Authentie  der  Darstellung  in's  Gewicht  fallt. 
Diese  Authentie  in  der  Wiedergabe  der  Statue  durch  das  Münzbild  ist  so  wichtig,  daft  man 
sie  durch  Nichts  anfechten  lassen  darf.  Feuerbach  macht,  Gesch.  d.  gr,  Plastik  2,  S.  124, 
gegen  die  Treue  der  Nachbildung  geltend,  „daß,  wie  die  Alten  behaupteten,  die  knidijBche 
Statue  von  allen  Seiten  gleich  schöne  Ansichten  darbot.  Denn  die  Seite,  auf  welcher  das 
niedersinkende  Gewand  war,  das  zugleich  der  Marmorstatue  zur  Stütze  dienen  muAte  (?), 
konnte  gewiß  nicht  mit  den  übrigen  Profilen  in  gleicher  Schönheit  dargestellt  sein  (lies:  er- 
scheinen), ja  es  Temichtete  eigentlich  die  eine  der  vier  Hauptansichten  der  Statue  ganz.'' 
Zunächst  dürfte  hierüber  dem  bloßen  Münztjpus  gegenüber  sehr  schwer  abzusprechen  sein, 
und  jedenfalls  würde  das  Gewand  nur  von  einem  einzigen  ganz  bestimmten  Ppnkte  aus  gesehn 
die  Statue  verdecken,  ein  Schritt  zur  Rechten  oder  zur  Linken  mußte  genügen,  um  auch  die 
Profilansicht  der  rechten  Seite  ungestört  zu  genießen.  Femer  aber  ist  es  eine  große  Frage; 
ob  Plinius'  Worte  „nee  minor  ex  quacunque  parte  admiratio  est'*  so  verstanden  werden  dürfen, 
wie  sie  Feuerbach  verstehn  will  (a.  a.  0.  und  S.  123),  „daß  die  Statue  von  allen  Seiten  gleich 
vortrefflich  war  und  gleich  schöne  Profilansichten  darbot."  Was  wir  beiLuMan  Amores 
13  u.  14  lesen,  dürfte  zeigen,  das  Plinius*  Worte  wesentlich  bedeuten:  die  Statue  wird  in  ihrer 
hinteren  Ansicht  eben  so  sehr  bewundert  wie  in  der  vorderen.  Und  wenn  F.  meint,  das 
Gewand  habe  als  Stütze  dienen  müssen,  so  schreibt  er  es  ja  eben  der  Marmorstatue  zu,  da 
auf  der  Münze  ein  stützender  Zusatz  natürlich  nicht  nöthig  war,  beweist  also  für  die  Treue 
der  Münze,  gegen  die  er  beweisen  möchte.  —  Einen  anderem  Einwand  erhebt  Friederichs, 
Praxiteles  S.  40,  freilich  in  einem  Athem,  mit  dem  er  die  Worte  spricht:  „so  lange  ist  es 
gewiß,  daß  die  auf  der  knidischen  Münze  erscheinende  Aphrodite  ein  Abbild  der  praxiteli- 
sehen  ist."  Gleich  darauf  wendet  er  mit  Berufung  auf  Visconti  ein,  dies  könne  doch  nicht 
der  Fall  sein,  weil  die  Münze  den  Kopf  im  Profil  zeige,  „die  knidische  Statue  aber  war  ein 
Tempelbild,  und  dieses  mußte  das  Antlitz  dem  eintretenden  Beschauer  zeigen."  Aber  grade 
diese  Wendung  des  Kopfes,  in  der  der  größte  Theil  des  Naiven  und  Unbewußten  in  der  Stel- 
lung der  Göttin  liegt,  welches  keine  statuarische  Nachbildung  gewahrt  hat,  grade  diese  Wen- 
dung muß  als  die  echte  Erfindung  des  Praxiteles  festgehalten  werden  und  kaon  es,  wenn  man 
nur  beachtet,  daß  die  knidische  Aphrodite  kein  Tempelbild  im  strengen  Sinne,  kein  Cultus- 
bild  war.  Das  gesteht  Friederichs  selbst  zu  S.  33.  Höchstens  aber  vom  Cultusbilde  konnte 
man  verlangen,  was  Friederichs  verlangt;  Praxiteles'  Statue  war  eine  durchaus  freie  Compo- 
sition,  welche  die  Knidier  nicht  etma  in  einen  bestehenden  Tempel  setzten,  sondern  für  welche 
sie  ein  eigenes,  natürlich  tempelartiges,  Aufbewahrungslocal  erbauten,  denn  daß  eine  „aedicula 
quae  tota  aperitur  ut  conspici  possit  undique  effigies"  oder,  wie  Lukian  wohl  genauer  sagt, 
ein  j,a(Aif>C»vQos  vitoi'*  kein  Tempel  nach  dem  Cultbegriffe  sein  könne,  muß  Jeder  zugeben,  der 
das  Wesen  eines  vaoi  kennt. 

51)  [S.  34.]  Vgl.  was  Über  das  Exemplar  aus  dem  Palaste  Braschi  in  München  nicht  nur 
Friederichs,  Praxiteles  S.  41.  sondern  Brunn  in  s.  Katalog  der  Glyptothek  unter  Nr.  131  sagt: 
„und  auch  der  feuchte  Blick,  wie  er  der  liebedürftigen  Natur  der  Göttin  zukommt,  ist  den- 
noch  durchaus  frei  von  jeder  Lüsternheit  und  Coquetterie." 

52)  [S.  35.]  S.  Müller,  Handb.  127.  Anm.  4  und  Stark  in  den  Berichten  der  k.  aächs. 
Ges.  d.  Wissenschaften  v.  1860  S.  52. 

53)  [S.  35.]  Dies  gilt  auch  von  der  vaticanischen,  die  bei  Müller,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I. 
Nr.  146  c.  abgebildet  ist,  obwohl  diese  in  der  Haltung  des  rechten  Armes  mit  dem  Original 
genauer  übereinstimmt  als  die  münchener  Statue;  auch  sie  zeigt  eine  andere  Wendung  des 
Kopfes  und  hebt  damit  grade  das  auf,   wodurch  die  praxitelische  Aphrodite  unbewußt  und 
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selbstvergessen  erscheint,  wahrend  zugleich,   vermöge  der  veränderten  Haltung  des  Kopfes, 
die  Motivirong  der  Nacktheit  durch  das  Bad  eine  oberflächliche  und  äußerliche  geworden  ist. 

54)  [S.  35.]  S.  die  Stellen  der  Alten  in  m.  Schriftquellen  Nr.  1249—1264  und  vgl.  Stark 
in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1866.  S.  162  ff. ,  woselbst  S.  155.  Note  1  auch 
die  ältere  Litteratur  verzeichnet  ist. 

55)  [S.  36.]  Abgeb.  Mus.  Pio-Clem.  L  12,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  144,  durch  Abgüsse 
überall  verbreitet. 

56)  [S.  36.]  Gerhard  u.  Panofka,  Neap.  ant.  Bidw.  S.  90.  Nr.  295,  abgeb.  Mus.  Borbon. 
VI.  tav.  25,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  630.  Über  die  bei  Gerhard  u.  Panofka  nicht  ge- 
nau, bei  Clarac  pl.  649.  Nr.  1437  dagegen  fast  ganz  richtig  angegebenen  Ergänzungen  aus 
meinen  Beobachtungen  Folgendes.  Der  Kopf  mit  ergänzter  Nase  ist  unzweifelhaft  lüt  auch 
zu  der  Statue  gehörig  (bei  Clarac :  rapport^e),  und  deswegen  von  anderer  Farbe,  weil  der  Kör- 
per überarbeitet  und  verglättet  ist.  Die  Beine  sind  nicht  von  demselben,  sondern  von  ande- 
rem Marmor,  ^d  eben  so  wenig  sind  die  Arme,  von  denen  es  a.  a.  0.  heißt,  kein  Finger  an 
ihnen  sei  beschädigt,  alt  oder  von  demselben  Marmor;  eine  graue  Ader  im  rechten  Arm,  der- 
gleichen sich  an  dem  ganzen  Werke  nicht  wiederfindet,  spricht  entscheidend  für  die  moderne 
Ergänzung,  auf  der  auch  die  Unverletztheit  der  Finger  beruht. 

57)  [S.  36.]  Abgeb.  b.  Bouillon,  Mus.  des  ant.  III.  10.  5.,  Clarac  M.  d.  sc.  pl.  266. 
Nr.  1499,  Denkm.  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  688. 

58)  IS.  36.]  Dies  ist  mit  einer  den  hier  in  Bede  stehenden  Erosfiguien  entsprechenden 
Gestalt  im  Yatican  (Galeria  dei  candelabri  Nr.  203),  abgeb.  in  Gerhards  Ant.  Bildwerken 
Taf.  93.  2  geschehn,  der  eine  Fackel  in  die  Rechte  gegeben  ist,  welche  sie  auf  einen  kleinen 
Altar  senkt,  welcher  an  die  Stelle  der  Psyche  in  der  Gruppe  im  Louvre  getreten  ist.  Danach 
wird  diese  Figur  wohl  als  Todesgenius  zu  fassen  sein ;  warum  ich  aber  Friederichs,  Bausteine 
S.  268  durchaus  nicht  beistimmen  kann,  wenn  er  hiernach  die  ganze  Keihe  der  hier  behan- 
delten Figuren,  namentlich  aber  den  Torso  von  Centocelle  als  Todesgenius  bestimmen  will, 
ist  ohne  Weiteres  aus  dem  Texte  klar.  Fr. 's  Behauptung  aber,  es  sei  „nicht  Liebesmelancholie, 
sondern  Trauer,  tiefe  Trauer'*,  welche  das  Antlitz  des  vaticanischen  Eros  ausdrücke,  ist  so 
augenscheinlich  verkehrt,  daß  dagegen  ebenfaUs  alle  Polemik  überflüssig  wird. 

59)  [S.  36.]  Abgeb.  in  den  Anc.  Marbles  in  the  brit.  Mus.  IX.  2.  3,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I. 
Nr.  145.    Vgl.  Friederichs,  Bausteine  S.  267.  Nr.  447. 

60)  [S.  36.]  Siehe  Stark  a.  a.  0.  S.  156  ff.  Die  antiken  Zeugnisse  in  m.  Schriftquellen 
Nr.  1263  f. 

61)  [S.  37.]    Siehe  Stark  a.  a.  0.  S.  167  f. 

62)  [S.  38.]  VgL  die  nackte  Aphrodite  im  westlichen  Parthenongiebel  und  den  Eros  am 
Bathron  des  olymp.  Zeus,  Aphrodite  empfangend,  und  im  Parthenonfriese  (Bd.  I.  S.  305) 
und  s.  Urlichs,  Skopas  S.  90,  Stark  Philol.  XXI.  S.  444.  Jahn,  Berichte  d.  k.  sächs.  Ges. 
d.  Wiss.  1854.  S.  247  f. 

63)  [S.  38.]  Ygl.  außer  Welckers  Aufsatz  (Note  44),  Feuerbach,  Vatican.  Apollo  S.  226 
Note  (198  ff.  der  neuen  Ausgabe)  und  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  131  f.  Stephani  in  Compte 
rendu  de  la  commiss.  imp.  d*arch^ol.  de  St.  Pötersb.  p.  Tannee  1862  p.  166  ff.  und  besonders 
Friederichs,  Bausteine  S.  264  f.  der  mir  durchaus  das  Richtige  zu  treffen  scheint. 

64)  [S.  40.]  Abgeb.  in  den  Mon.  dell'  Inst.  II.  41.  1.,  Denkm.  d.  a.  Kunst  IL  Nr.  345. 
Den  Kunstcharakter  des  Skopas  erkennt  in  diesem  aus  Kleinasien  stammenden  Monumente 
ürlichs,  Skopas  S.  161. 

65)  [S.  41.]  Versucht  ist  dieses  von  Mehren,  so  von  Visconti,  Mus.  Pio-Clem.  2,  p.  215  ff., 
Welcker,  Katal.  des  bonner  Gypsmusenms,  2.  Aufl.,  S.  25,  E.  Braun,  griech.  Götterlehre  S.  493 
u.  A.,  vgl.  Friederichs,  Praxiteles  S.  18. 

66)  [S.  43.]  Abgeb.  Mus.  Capitolin.  m.  tab.  6,  Clarac  pl.  423,  749.  Die  Patera  in  der 
Bechten  ist  willkürliche  Ergänzung,  Ähren,  welche  sie  gleichsam  darbietet,  sind  ungleich  wahr- 
scheinlicher anzunehmen;  diese  sind  denn  auch  einem  ungleich  größeren  aber  weniger  vorzüg- 
lichen Exemplar  in  der  Rotunde  des  Vaticans,  (abgeb.  Mus.  Pio-Clem.  II.  27,  Chirac  pl.  427, 
764)  von  dem  Ergänzer  in  die  Hand  gegeben,  nicht  minder  einem  zweiten  vaticanischen  Exem- 
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plar  (M.  P.-Gl.  III.  20,  Clar.  427,  757.).    Auf  mehre  andere  Exemplare  und  die  Bedeatong 
des  ganzen  Typns  mnß  an  einem  andern  Orte  zurückgekommen  werden. 

67)  [S.  43.]  unter  diesen  nimmt  den  ersten  Rang  ein  pompejanisclies  Wandgemälde  ans 
der  casa  del  qnestore  ein,  abgeb.  in  Zahns  Wandgemälden  2,  Taf.  48,  Denkmäler  d.  a.  Kunst 
n.  Nr.  90  u.  sonst. 

68)  [S.  43.]  Das  vollständigste  wenn  auch  durch  neue  Funde  zu  ergänzende  Verzeichniß 
der  Reliefe  mit  den  Darstellungen  des  Raubes  der  Persephone  ist  in  Welckers  Zeitschrift  fSr 
Geschichte  und  Auslegung  der  alten  Kunst  1,  S.  25—65  u.  S.  193  fr.  gegeben;  vergl.  Mfdlers 
Handbuch  §.  358,  1. 

69)  [S.  44.]  Über  das  Verhältniß  dieser  Statue  zu  dem  Diadumenos  des  Phidias  (I. 
S.  233)  und  demjenigen  des  Polyklet  (I.  S.  344)  macht  Stark,  Ber.  d.  k.  sächs.  Qes.  d.  Wiss. 
1866.  S.  171  gute  Bemerkungen. 

70)  [S.  51.]  Über  die  Niobegrnppe  ist  jetzt  auf  das  Buch  von  Stark,  Niobe  und  die  Nio- 
biden,  Lpz.  1863  zu  verweisen,  in  welchem  auch  die  ganze  frühere  Litteratur  höchst  sorg- 
Mtig  verzeichnet  ist.  Vgl.  neuestens  auch  Jahns  populäre  Aufsätze:  Aus  der  Alterthumswis- 
Benschaft  S.  190  ff. 

71)  [S.  51.]  Vgl.  Stark  a.  a.  0.  S.  332.  Auch  neuestens  noch  neigt  mehr  als  Einer  eher 
dem  Skopas  als  dem  Praxiteles  zu,  so  Ürlichs,  Skopas  z.  B.  S.  157  f.  Bursian  AUg.  Encyclop.  I. 
Bd.  82.  S.  160  u.  A. 

72)  [S.  52.]  Es  sei  mir  erlaubt,  hier  ein  Wort  der  Rechtfertigung  oder  Entschuldigung 
über  die  Anordnung  der  Figuren  auf  meiner  Tafel  (Fig.  82)  zu  sagen.  Nach  dem  neuesten 
Stande  der  Frage  über  die  Aufstellung  wäre  vielleicht  eine  Trennung  in  eine  Mehrzahl  von 
Figuren,  welche  keiner  Aufstellungsart  praejudicirt,  am  gerathensten  gewesen ;  allein  die  Tafel 
war  aus  der  ersten  Auflage  vorhanden  und  hätte  ohne  große  Schwierigkeit  und  ohne  beim 
Gebrauche  unbequem  zu  werden,  sich  nicht  wohl  umändern  lassen,  so  daß  ich  mich  begnügen 
mußte,  die  von  Stark  a.  a.  0.  S.  299  f.  mit  Sicherheit  als  Niobide  nachgewiesene  Figur  1.  ein- 
schieben zu  lassen.  Die  Gruppe  des  Bruders  mit  der  Schwester  c.  d.  von  der  in  Florenz  nur 
der  Bruder  vorhanden  ist,  ist  nach  Maßgabe  des  vaticanischen  Sragmentes  (Stark  S.  305  f.)  er- 
gänzt, weil  ich  mit  Friederichs,  Bausteine  S.  233  f.  der  Überzeugung  bin,  daß  die  ursprüng- 
liche Composition  so  gewesen  und  auch  in  dem  florentiner  Exemplar  wiederholt  gewesen 
ist.  Anders  verhält  es  sich  mit  der  Gruppe  des  Paedagogen  und  des  jüngsten  Sohnes  i.  k. 
Im  florentiner  Exemplar  stehn  beide  Figuren  getrennt,  und  ähnlich  scheint  es  mit  anderen 
Wiederholungen  gewesen  zu  sein,  während  die  in  Soissons  gefundene  Gruppe  beide  Personen 
verbindet.  Auch  hier  nehme  ich  mit  Friederichs  a.  a.  0.  S.  235  an,  daß  dies  ohne  Zweifel 
das  Ursprüngliche  gewesen  ist.  Die  Reihenfolge  der  Figuren  in  der  Tafel  entspricht  nicht 
der  übrigens  ganz  unverbindlichen  Aufstellung  in  Florenz  und  umfaßt  eine  Figur  mehr  als 
die  zusammen  gefundene  Gruppe  (den  Sohn  b.)\  während  alle  Figuren,  von  deren  Zugehörigkeit 
ich  mich  auch  nach  den  neuesten  Erörterungen  nicht  habe  überzeugen  können,  weggelassen 
sind.  Die  aufgenommenen  Figuren  sind  so  gestellt,  wie  sie  nach  relativer  Wahrscheinlichkeit 
gestanden  haben,  und  die  Lücken  sind  angedeutet. 

73)  [S.  52.]  So  rechnet  Stark  S  272  ff.  die  bei  Müller  als  Fig.  142  B.  d.  gezeichnete 
weibliche  Statue  als  Trophos  mit  zur  Composition,  während  ich  mit  Friederichs,  Bausteine 
S.  238  über  deren  Nichtzugehörigkeit  durchaus  einverstanden  bin;  andererseits  möchte  die- 
ser a.  a.  0.  S.  239  f.  eine  jetzt  in  Florenz  mit  eingereihte,  aber  wie  es  scheint  nicht  mit  den 
übrigen  Figuren  gefundene  weibliche  Statue  (Clarac  583,  1259)  einreihen,  deren  Bezeichnung 
als  Melpomene  zweifelhaft  sein  mag,  über  deren  Nichtzugehörigkeit  aber  ich  Starks  (S.  280  ff.) 
Ansichten  theile.  Friederichs' Annahme,  daß  die  erstere  dieser  Figuren  eine  Niobe  aus  einer 
anderen  Gruppe  sei,  ist  sehr  wahrscheinlich;  zu  fragen  wäre,  ob  nicht  der  Knick  in  ihrem 
Obergewand  an  der  linken  Seite  anstatt  von  ihrer  eigenen  Hand  von  derjenigen  eines  zu  ihr 
geflüchteten  Kindes  herrührt? 

74)  [S.  52.]  Über  die  Nichtzugehörigkeit  dieser  Figur  zu  irgend  einer  Niobidengrnppe  s. 
meinen  Aufsatz  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1863.  S.  1  ff.  In  meiner  hier 
ausgesprochenen  Überzeugung  kann  es  mich  natürlich  nicht  erschüttern,  weder  daß  Bursian, 
AUg.  l^cyclop.  I.  Bd.  82.  S.  460.  N.  5   die  entscheidende  Bedeutung  der  Gewandlosxgkeit 
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« 
rerkennt,  noch  daß  Friederichs,  Bausteine  S.  246  das  Yon  mir  lange  widerlegte  Argument 
wiederholt,  die  Figur  sei  für  den  von  mir  erkannten  Troilos  nicht  jugendlich  genug.  Wohl 
aber  kommt  mir  die  von  Brunn  im  Katalog  der  Glypthothek  zu  Nr.  142.  gemachte  feine  und 
richtige  Bemerkung  über  den  (resichtspunkt,  aus  dem  diese  Statue  allein  betrachtet  werden 
will,  sehr  wesentlich  zu  gute.  Denn  daß  sie  von  der  Seite,  von  der  sie  sich  abwendet, 
betrachtet  nicht  weder  in  der  Niobegruppe  noch  für  sich  allein  gestanden  haben  kann ,  sondern 
ein  Gegenüber  erfordert  (Achill  nach  meiner  Ansicht),  welches  der  Beschauer  in  der  Vorderan- 
sicht hat,  muß  einleuchten.  Eine  ganz  neue  Deutung  der  Figur  trägt  E.  Curtius  in  der 
archaeol.  Ztg.  N.  F.  I.  S.  42  ff.  vor,  indem  er  den  vom  Zeusadler  angegriffenen  Ganjmedes 
erkennen  möchte,  zu  dem  man  sich  den  über  dem  Ganymedes  schwebenden  Adler  hinzuzu- 
denken habe.  Es  dürfte  nicht  grade  schwer  sein,  gegen  diese  Erklärung  und  gegen  die  An- 
nahme solcher  durch  die  Phantasie  zu  ergänzenden  Gruppen  überhaupt  die  gewichtigsten  Be- 
denken zu  erheben,  jedoch  wird  dies  kaum  nöthig  sein,  da  bereits  durch  Brunn,  Arch.  Ztg.  N.  F. 
n.  S.  17  ff.  das  ganze  Fundament,  auf  welchem  Curtius'  Hypothese  ruht,  nämlich  die  Erklärung 
einer  ehemals  giustinianischen  Statue  (abgeb.  Arch.  Ztg.  N.  F.  I.  Taf.  6.)  als  Ganymedes  zer- 
stört worden  ist. 

75)  [S.  53.]  Von  Wagner  im  tübinger  Kunstblatt,  widerlegt  von  Welcker  Alte  Denkmä- 
ler L  S.  259  ff. 

76)  [S.  54.]  Vgl.  die  scharfe  aber  in  der  Hauptsache  gewiß  zutreffende  Kritik  des  Stark*- 
schen  Aufstellungsvorschlags  von  B.  Meyer  in  den  wiener  Becensionen  u.  Mittheilungen  üb. 
bild.  Kunst  1865.  Nr.  6.,  8,  9.,  11.,  13.  und  Friederichs,  Bausteine  S.  240. 

77)  [S.  54.]  An  halbkreisförmige  Aufstellung  dachten  Wagner  und  Thiersch  sowie  H.  Meyer 
und  Levezow  (Familie  des  Lykomedes  S  32);  die  Unmöglichkeit  einer  solchen  erweist  Welcker 
a.  a.  0.  S.  259  ff. 

78)  [S.  54.]    Vergl.  Friederichs,  Praxiteles  S.  81  ff. 

79)  (S.  54.]  Diese  Annahme  hatte  ich  aufgestellt  und  zu  vertheidigen  gesucht  in  Fleck- 
eisens Jahrbb.  LXXI.  S.  696. 

80)  [S.  54.]    Von  Friederichs,  Bausteine  S.  242. 

81)  [S.  54.]    Vgl.  Stark  S.  314  ff.      • 

82)  [S.  55.]  Daß  der  Ausdruck  „in  tcmplo"  im  Gegensatze  von  „in  aede"  oder  „in  delubro" 
bei  Plinius  die  weitere  und  ursprünglichere  Bedeutung  des  ganzen  heiligen  Bezirkes  nicht  blos 
haben  könne,  sondern  in  der  That  wahrscheinlich  habe,  hat  Stark  S.  130  dargethan. 

83)  [S.  55.]  Daß  die  Niobiden  in  allen  Wiederholungen  wesentlich  für  die  Betrachtung 
von  einer  Seite  berechnet  sind,  bemerkt  mit  Recht  Stark  S.  318  f.,  der  daraus  den  Schluß 
zieht,  „die  Niobiden  sind  wesentlich  als  neben  einander  in  einer  Längenaufstellung  und  mit 
einem  architektonischen  Hintergrund  gebildet*',  während  „die  Bildung  des  liegenden  Niobiden 
durchaus  einer  Aufstellung  in  bedeutender  Höhe  widerspricht.*' 

84)  [S  56.]  Vgl.  noch  Thiersch,  Epochen  Not.  S.  315  f.,  Welcker,  Alte  Denkm.  S.  255 ff.,  des- 
sen Gründe  auch  allgemeine  Billigung  gefunden  haben,  wenigstens  hat  außer  bedingtermaßen 
Friederichs,  Bausteine  S.  244  kein  Schriftsteller  über  die  Gruppe  nach  Welcker  daran  gedacht, 
die  Götter  mit  in  die  Darstellung  zu  ziehn.  Die  von  Friederichs  hingestellte  Möglichkeit  der 
Anwesenheit  der  Götter,  von  der  er  selbst  sagt,  man  brauche  sie  nicht  zum  Verständniß  der 
Gruppe,  scheint  mir  so  lange  ziemlich  unfruchtbar,  bis,  ich  will  nicht  sagen  das  passende 
Götterpaar  unter  den  erhaltenen  Monumenten  nachgewiesen,  aber  wenigstens  angegeben  ist, 
wie  wir  uns  dasselbe  zu  denken  haben,  damit  es  mit  den  Niobiden  zusammengehe  und  ihnen 
gegenüber  erträglich  erscheine. 

85)  [S.  57.]  So  faßt  die  Stellung  des  Sohnes  n.  auch  Friederichs,  a.  a.  0.  S.  236,  anders 
Stark,  8.  251. 

86)  [8.  57.]  Will  man  dies  Wort  beibehalten,  so  findet  es  seine  richtige  Anwendung  auf 
Demeter,  die  um  Kora  trauert;  das  ist  die  wirkliche  „schmerzenreiche  Mutter'S  die  dies  ganz 
und  Nichts  als  dies  ist. 

87)  [S.  59.]  Der  Ausdruck  des  Kopfes  der  Niobe  ist  sehr  verschieden  aufgefaßt  und 
beurteilt  worden,  siehe  Welcker  a.  a.  0.  S.  289  f.,  aber  von  allen  Schriftstellern,  die  Welcker 
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anführt,  evident  verkehrt.    In  neuerer  Zeit  hat  Weickers  Auffassung,  die  auch  ich  zu  motiTi- 
ren  suche,  allgemeine  (ausgesprochene  oder  stillschweigende)  Zustimmung  erfahren. 

88)  [S.  59.]  Vgl.  Stark  S.  265  und  die  von  diesem  angefahrten  Besprechungen  von  Welcker 
und  E.  Braun ;  auch  Friederichs,  Bausteine  S.  232  f. 

89)  [S.  61.]  Siehe  Plinius  34,  92,  wo  nicht  weniger  als  sechsundzwansig  Künstler  ge- 
nannt werden,  die  „athletas  et  armatos  et  venatores  sacrificautesque"  gehildet  haben. 

90)  [S.  62.]  Vergl.  die  in  der  Anm.  zu  Nr.  1311  meiner  Schriftquellen  angeführte  Lit- 
teratur.  Die  wesentlichste  Schwierigkeit  im  Verstandnifi  dieses  Werkes  oder  in  der  Feststel- 
lung der  Lesart  bei  Plinius  macht  die  Herbeiziehung  der  Stelle  des  Martial  IX.  50.  5;  denn 
das  hier  stehende  Langifna  kann  mit  mangönem  bei  Plinius  nicht  verbunden  werden,  so  daß 
das  Letztere  zu  ändern  wäre.  Da  dies  aber  sehr  bedenklich  und  die  Bezugnahme  Martials 
auf  eben  dieses  Werk  des  Leochares  nicht  erwiesen  ist ,  so  dürfte  es  gerathen  sein,  von  dem- 
selben abzusehn.  Ob  bei  Plinius,  wie  Bursian,  AUg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  461.  N.  7,  will 
mangönem  et  puerum  oder  etwa  mangönem  puerumque  zu  lesen  sei,  mag  dahinstehn. 

91)  [S.  62.]    Vgl.  0.  Jahn,  Nuove  Memorie  dell'  Inst.  p.  21  sq.  und  Taf.  I.  Nr.  12. 

92)  [S.  63.]  S.  0.  Jahn  a.  a.  0.  S.  23. 

93)  [S.  63.]  S.  m.  Schriftquellen  Nr.  1306  mit  der  Anmerkung. 

94)  [S.  63.]  ArchaeologiscHe  Beitrage  S.  19  ff".  Vgl.  neuerdings  Heibig,  Ann.  d.  Inst. 
1867.  p.  326  sqq. 

95)  [S.  63.]  Abgebildet  bei  Clarac,  Mus.  des  sculpt.  pl.  407,  Nr.  702. 

96)  [S.  63.]  Vergl.  Stuart,  Antiquities  of  Athens  Vol.  3,  chapt.  9,  pl.  II,  und  Müllers 
Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  Nr.  50  und  Nr.  51. 

97)  [S.  67.]  Vergl.  MüUers  Handb.  §.  158  und;408,  2. 

98)  [S.  67.]  Künstlergeschichte  I,  S.  334  f. 

99)  [S.  68.]  Vergl.  die  in  der  Anmerkung  zu  Nr.  1177  meiner  Schriftquellen  angeführte 
Litteratur. 

100)  [S.  68.]    Vgl.  Urlichs,  Skopas  S.  171  f. 

101)  [S.  68.]  Wiederholt  ist  diese  Beschreibung  in  ürlichs'  Skopas  S.  202  W.  und  beige- 
fügt ist  ihr  diejenige  der  von  Newton  gefundenen  Platten. 

102)  [S.  68.]  So  von  Leopold  Schmidt  in  der  Archaeol.  Ztg.  1849.  Anz.  S.  115  und  von 
mir  in  der  ersten  Auflage  dieses  Buches. 

103)  [S.  68.]  A  history  of  discoveries  at  Halicamassus  Cnidus  and  Branchidae.  By  O.  T. 
Newton,  assisted  by  R.  S.  Pulbin.  Lond.  1862.  (Part  I.  mit  dem  Atlas  u.  d.  T.  Discoveries 
u.  s.  w.    Vol.  I.  97  Tafeln.    Vgl.  Urlichs,  Skopas  S.  172.  Note  •*. 

104)  [69.]  Pullans  und  Fergnssons  Restaurationen  sind  auf  zwei  Tafebi  in  Urlichs*  Skopas 
wiederholt,  eine  ältere  von  Cockerell  in  der  Archaeol.  Ztg.  v.  1847.  Taf.  12.  Die  neueste  ist 
die  von  Chr.  Petersen  in  seiner  Schrift  über  das  Maussoleum.    Hamburg  1866. 

105)  [S.  69.]  Plinius  sagt  von  den  Künstlern:  „caelavere  Mausoleum'*  und:  „ab  Oriente 
caelavit  Scopas'*  u.  s.  w.  Während  man  diesen  Ausdruck  früher  auf  Reliefbildnerei  bezog, 
sucht  Stark  im  Philol.  XXI.  S.  460  if.  ausführlich  darzuthun,  caelare  bedeute  „fein  ausarbei- 
ten.*' Mag  man  darüber  denken  wie  man  will,  es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  daB  die 
Thätigkeit  der  vier  Meister  nicht  auf  die  Reliefomamente  beschränkt  gewesen  sein  kann. 

106)  [S.  69.]  Lübke  (Geschichte  der  Plastik  S.  180  ff.),  v.  Lützow  (bei  Urlichs,  Skopas 
S.  198),  Stark  (Philologus  XXI.  S.  456  ff.). 

107)  [8.  69.]  Vergl.  auch  Urlichs,  Skopas  S.  189.  „Von-  jenen  (den  plast.  Monumenten) 
sind  die  einzigen,  über  deren  ursprüngliche  Aufstellung  mit  Sicherheit  gesprochen  werden 
kann,  die  Reste  der  Quadriga"  u.  s.  w. 

108)  [S.  73.]  Zu  den  Reliefen  vgl.  außer  den  früher  genannten  Schriften  noch  Friederichs, 
Bausteine  S.  273  ff.    Seine  Beurteilung  ist  ziemlich  farblos. 

109)  [S.  75.]  In  Betreff  ihrer  von  Urlichs  S.  200.  Note  *  bestrittenen  Zugehörigkeit  zu 
diesem  Friese  s.  Friederichs  a.  a.  0.  S.  276  in  der  Anmerkung. 

HO)  [S.  76.]  VgL  V.  Sacken  und  Kenner,  die  Sanunlungen  des  k.  k.  Münz-  und  Antiken- 
cabinets.  Wien  1866.  S.  41  f.,  wo  auch  die  Abbildungen  angeführt  sind.  In  Betreff  des  die- 
sem Sarkophag  anzuweisenden  Datums  wird  die  Ansicht  der  Herren  v.  Sacken  a.  Kenner, 
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welche  ihn  in  Phidias*  Zeit  setzen,  schon  dnreh  seine  Abhängigkeit  von  den  Manssolenm- 
scnlptnren  widerlegt;  wenn  ihn  aber  ürlichs,  Skopas  S.  213,  in  Übeieinstimmnng  mit  Steiner, 
der  Amazonenmythns  in  der  antiken  Plastik  8.  112,  nnd  zwar  „gewiß"  in  die  Diadochenzeit 
ansetzt,  so  mnB  ich  mich  dagegen  mit  Friederichs,  Bansteine  S.  481  einyerstanden  erklären, 
wenn  dieser  bemerkt:  „es  ist  weder  ron  diesem  noch  von  irgend  einem  andern  der  bis  jetzt 
bekannten  Sarkophage  mit  Sicherheit  nachzuweisen,  daB  sie  der  Blüthezeit  der  griech.  Kunst 
anch  nur  nahe  stehn." 

111)  [S.  77.]  S.  Anm.  zn  Nr.  1333  meiner  Schriftqnellen.  Wenn  BoB  diese  Inschrift  anf 
die  Statuen  des  Ljkurgos  und  seiner  Söhne  beziehn  will,  so  dürfte  dem  die  runde  Gestalt 
der  nur  0,58  m.  im  Durehmesser  haltenden  Basis,  auf  welcher  die  Inschrift  steht,  entgegen- 
stehn;  Bergks  Ergänzung  dieser  letzteren  ist  daher  die  wahrscheinHchere. 

112)  [S.  77.]    S.  m.  Schriftquellen  Nr.  1337  f.  mit  der  Anmerkung. 

113)  [S.  78.]    Alte  Denkmäler  I,  S.  317  ff. 

114)  [S.  78.]    Siehe  die  Nachweise  in  Mfillers  Handb.  §.  385,  4  und  392,  2. 

115)  [S.  79.]  Yergl.  das  Verzeichniß  der  attischen  und  in  Attika  hauptsächlich  thätigen 
Künstler,  in  meinen  Schriftquellen  S.  257 — 264  und  die  Liste  der  nachweislich  oder  wahr- 
scheinlich dieser  Periode  angehorigen  attischen  Porträtstatuen  das.  S.  265 — ^272. 

1 16)  [S.  80.]  Den  Combinationen  des  „epistates  exercens  athletas*'  mit  dem  „Achilles  nobilis'* 
des  Süanion  und  wiederum  dieser  Statue  mit  dem  s.  g.  Achill  Borghese  im  Louvre,  die  ür- 
lichs  in  dem  Anhange  des  bonner  Winckelmannsfestprogramms  v.  1867  „über  die  Gruppe  des 
Pasquino"  S.  40  versucht  hat,  kann  ich  mich  in  keinem  Punkte  anschließen. 

117)  [S.  80.]  Vgl.  außer  £.  Braun  Ann.  XI.  p.  213  sq.  0.  Jahn,  AbhandlL  d.  k.  sächs. 
Ges.  d.  Wiss.  phiL  bist.  Cl.  IH.  S.  719. 

118)  [S.  80.]  Yergl.  die  in  der  Anm.  zu  Nr.  1350  meiner  Schriftquellen  angeführten 
Schriften. 

119  [S.  80.]  Ober  die  Kunsturtheile  bei  Plinius,  Berichte  der  k.  sächs.  Gesellschaft  der 
Wissenschaften  1850,  S.  118. 

120)  [S.  80.]    Künstlergeschichte  I.  S.  396. 

121)  [S.  80.]  Vgl  auch  0.  Jahn,  Abhh.  d.  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  phiL  bist  O.  DI. 
S.  717.  und  über  erhaltene  Sapphok5pfe  Welcker  im  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  2.  Aufl. 
Nachtrag  S.  9.  Nr.  183  b. 

122)  [S.  81.]  Die  Zurückführung  des  s.  g.  Achill  Borghese  auf  das  Vorbild  Silanione  ist 
um  so  bedenklicher,  je  bessere  Argumente  dafür  sprechen,  daß  diese  Statue  (und  ihre  Wie- 
derholungen) wahrscheinlich  richtiger  Ares  zu  benennen  sein  wird,  und  je  nlUier  ihre,  auch 
von  Conze  in  s.  Beiträgen  z.  Otesch.  d.  griech.  Plastik  S.  9.  hervorgehobene  Verwandtschaft 
mit  den  Doryphorosstatuen  (s.  Bd.  I.  S.  344.)  ist.  Dieser  Verwandtschaft^  gemäß  wird  sich 
die  kunstgeschichtliche  Stellung  des  Achilleus-Ares  nur  im  Zusammenhange  mit  jenen  Statuen 
fiziren  lassen,  wozu  es  indessen  gegenwärtig  noch  nicht  an  der  2^it  ist.  Über  den  münchener 
Kopf  vgl  Brunn,  Katal.  der  Glyptothek  S.  111  f.  Nr.  91. 

123)  [S.  81.]    Vgl.  Urlichs,  Observationes  de  arte  Praxitelis  p.  14. 

124)  [S.  82.]  Vgl.  die  in  der  Anm.  zu  Nr.  1365—1368  memer  Schriffcquellen  angeführte 
litteratur. 

125)  [S.  83.]    Über  Aristeides  vergl.  Brunns  Künstlergeschichte  n.  S.  171  ff. 

126)  [S.  83.]    Vgl.  für  Paris  Jugendgeschichte  Welckers  Epischen  Cyclus  U.  S.  90  f. 
127}  [S.  84.]    Ganz  abzusehn  von   der  ungeheuerlichen  und  lächerlichen  Beconstruction 

des  Demos  von  Parrhasios  durch  Quatrem^re-de-Quincy,  Monumens  et  ouvrages  de  Tart  resti- 
tu^  verweise  ich  auf  das,  was  Brunn,  Künstlergeschichte  n,  S.  109  f.  auseinandersetzt,  um 
die  Angabe  des  Plinius  annehmbar  zu  machen. 

128)  [S.  85.]  Siehe  Urlichs,  Skopas  im  Peloponnes  S.  14,  und  Curtius,  Peloponnes  I, 
8.  154  f.,  aber  vgl.  Stark,  Philo!  XXI.  S.  418. 

129)  [S.  85.]  Abgebildet  in  Stuarts  Antiquities  of  Athens  Vol.  I,  chapt.  4,  pl.  10—26 
auch  in  Guhl  und  Caspars  Denkmälern  der  Kunst,  2.  Abtheilung  B,  Tafel  4,  Nr.  2.  Vgl. 
neuestens  v.  Lützow  in  der  Zeitschr.  für  d.  bildende  Kunst  (Lpz.  Seemann)  1868.  Hft.  10  u.  11. 

130)  [S.  87.]    Feuerbach,  Geschichte  der  Plastik  2,  S.  144  f. 
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131)  [S.  89.]  Abgeb.  b.  StnArt  and  Berett. ,  Antiqmties  of  Athens  YoL  U.  eh.  IV.  pl.  3. 
wiederholt  in  Gahl  o.  Caspars  Atlas  „Denkmäler  der  Knnsf'  II.  Taf.  4.  Nr.  5. 

132)  [S.  89.]    Eugler,  Handb.  der  Ennstgeschichte  S.  185. 

133)  [S.  89.]  Abgeb.  in  den  Ancient  Marbles  in  the  brit.  Mos.  VoL  IX.  pl.  1.,  woselbst 
im  Texte  die  früheren  Abbildungen  (bei  Wheler  und  Staart)  näher  angeführt  sind;  wieder- 
holt fast  unerkennbar  klein  in  Müller-Wieselers  Denkm.  d.  a.  Kunst  U.  Nr.  362. 

134)  [S.  91.]  Über  die  kritischen  Versuche,  Sinn  in  den  Wortlaut  des  Petronius  zu  brin- 
gen s.  d.  Anm.  zu  Nr.  1450  meiner  Schriftquellen. 

135)  [S.  92.]  Von  der  Aufstellung  des  Zeuskolosses  sagt  Plinius  34,  40:  „mirum  in  eo, 
quod  manu,  ut  ferunt,  mobilis  —  ea  ratio  libramenti  est  —  nullis  convellatur  procellis"  oet. 
Ob  es  je  gelingen  wird,  den  Sinn  dieser  Worte  ganz  aufzukl&ren,  weiß  ich  nicht;  in  wunderli- 
cher Weise  aber  mißversteht  sie  Feuerbach,  Geschichte  der  Plastik  U,  S.  154:  „seltsam  aber 
lautet  ein  Bericht  des  Plinius,  daß  der  eine  Arm  der  Statue  beweglich  war,  damit  kein  Sturm 
sie  niederreißen  könne.'' 

136)  [S.  92.]    Vergl.  d.  Anm.  zu  Nr.  1460  meiner  Schriftquellen. 

137)  [S.  93.]    Vergl.  z.  B.  Müllers  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  156,  Handbuch  §.  129,  2. 

138)  [S.  93.]    Vergl.  z.  B.  Müllers  Denkmäler  d.  a.  Kuns  I,  Nr.  157,  Handbuch  a.  a.  0.  2e. 

139)  [S.  94.]  a)  Abgebildet  u.  a.  bei  Clarac,  Musee  des  sculptures  pL  785,  Nr.  1977,  und 
pl.  792,  Nr.  1977  a.  —  b)  Clarac  a.  a.  0.  pl.  797,  Nr.  2006.  —  c)  Clarac  a.  a.  0.  pl.  800, 
Nr.  2000.  —  d)  Clarac  a.  a.  0.  pL  800,  Nr.  2010.  —  e)  Die  pompejanische  Gruppe,  in  der 
Herakles  jugendlich  ist,  in  Zahns  Gemälden  und  Ornamenten  aus  Pompeji  II,  Taf.  50,  bei 
Clarac  a.  a.  0.  pl.  794,  Nr.  2006  a,  die  ehemals  Campana'sche  mit  bärtigem  Herakles  in  den 
Mon.  dell'Inst.  IV,  pl.  8.  —  f)  Die  englische  Gruppe  bei  Clarac  a.  a.  0.  pl.  804,  Nr.  2015  a, 
die  florentiner  daselbst  pl.  802,  Mr.  2016.  —   g)  Ckrac  a.  a.  0.  pl.  787,  Nr.  2005. 

140)  [S.  94.]    Siehe  Welcker  im  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  2.  Aufl.,  S.  171  ff. 

141)  [S.  94.]  S.  Heuz^,  TAcamanie  et  le  Mont  Olympe  pl.  XI.  Bursian,  N.  Rhein.  Mus. 
XVI.  S.  438. 

142)  [S.  94.]  Eine  Gruppe,  die  Herakles*  Kampf  gegen  Diomedes  Yon  Thrakien  darstellt^ 
befindet  sich  im  Vatican,  abgeb.  bei  Clarac  pl.  797 ,  Nr.  2001 ,  allein  sie  entspricht  der  oben 
angeführten  des  Kampfes  mit  Geryon  so  sehr,  daß  ich  sie  eher  für  eine  Nachbildung  dieser 
mit  verändertem  Gegenstände  als  für  deren  ursprüngliches  Gegenstück  halten  möchte. 

143)  [S.  95.]  Brunn,  Künstlergesch.  I.  S.  364  bezweifelt,  daß  Lysippos  auch  die  Sieben 
Weisen  dargestellt  habe,  ich  glaube  aber,  daß  man  dies  nach  dem  Epigramm  des  Agathias 
(Anthol.  Gr.  IV.  16.  35,  SQ.  Nr.  1495)  dennoch  wird  annehmen  müssen;  denn  wenn  Lysippos 
in  demselben  gelobt  wird  (ivys  noitüv),  weil  er  den  Fabeldichter  yor  (nicht  über,  wie  Brunn 
übersetzt)  die  Sieben  Weisen  gestellt  habe  {arffano  ...  inra  aot/mv  ffingoaS'sy),  so  kann 
das  durchaus  nur  räumlich  und  thatsächlich,  nicht  aber  von  einem  ethischen  Vorziehn  oder 
Voranstellen  Terstanden  werden.  Es  setzt  also  Statuen  der  Sieben  Weisen  voraus ,  und  daß 
diese  von  unbekannter  anderer  Hand  gewesen  seien,  ist  sehr  unwahrscheinlich. 

144)  [S.  95.]    Geschichte  der  Plastik  H,  S.  162. 

145)  [S.  96.]    Vgl.  die  Litteratur  über  die  Büste  b.  Friederichs,  Bausteine  S.  308. 

146)  [S.  97.1  Dies  geschieht  noch  immer,  so  wie  bei  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  S.  438, 
so  auch  bei  Wieseler  in  der  neuen  Ausgabe  der  0.  MüUer^schen  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  zu 
Nr.  160  und  bei  Friederichs,  Bausteine  S.  412. 

147)  [S.  97.]    Geschichte  der  Plastik  H,  S.  165. 

148)  [S.  97.]    Vgl.  meine  kunstarchaeolog.  Vorlesungen  S.  137. 

149)  [S.  101.]  Es  ist  angemessen  hier  daran  zu  erinnern,  daß  bedeutende  Kenner  den 
neuerdings  von  Brunn  in  s.  Katal.  der  Glyptoth.  unter  Nr.  95  gegenständlich  und  kunstge- 
schichtlich ganz  in  dem  mir  richtig  scheinenden  Sinne  behandelten  sogenannten  barberini- 
schen  Faun,  der  im  trunkenen  Schlafe  daliegend  ein  drastisches  Bild  derbsinnlicher  Natur 
darbietet,  als  lysippisch  betrachten.  Siehe  was  in  m.  kunstarch  VorlL  S.  123  und  bei  Brunn 
a.  a.  0.  angeführt  ist.  Geht  diese  Statue  auf  den  lysippischen  Satyrn  zurück,  so  wäre  diesef 
aus  der  Reihe  der  jugendschönen  Darstellungen  des  Lysippos  zu  streichen. 

150)  [S.  J05.]    Über  den  Ausspruch  des  Lysippos,  den  Plinius  nicht  richtig  wiederzuge- 
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ben  scheint,  und  über  den  Sinn,  in  welchem  derselbe  wird  verstanden  werden  müssen,  habe 
ich  in  Nr.  9  meiner  kunstgeschichtlichen  Analekten  in  der  Zeitschrift  für  die  Alterthnmswis- 
senachaft  von  1857  Nr,  50  gehandelt.  Weit  davon  entfernt,  die  Schwierigkeit  zu  verkennen, 
welche  mit  der  Annahme  verbanden  ist,  daß  PUnins  oder  sein  Gewährsmann  Varro  einen  grie- 
chisch überlieferten  Aussprach  des  Lysippos  falsch  übersetzt  habe,  scheinen  mir  auch  jetzt 
noch  die  aus  seiner  wörtlichen  Annahme  erwachsenden  sachlichen  Schwierigkeiten  so  groß, 
daß  ich  auf  ihre  Lösung  verzichten  muß.  Am  wenigsten  aber  kann  ich  glauben,  daß  Bursian, 
welcher  in  der  Allg.  Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  464  mit  Note  18  den  Ausspruch  wörtlich  faßt, 
eine  auch  nur  einigermaßen  ertragliche  Lösung  gefunden  habe,  ja  wenn  derselbe  sagt,  Lysip- 
pos habe  die  Menschen  dargestellt,  wie  sie  „in  Folge  günstiger  Situation,  Bewegung,  Be- 
leuchtung dem  Beschauer  erscheinen^ S  so  ipöchte  man  glauben,  daß  er  Statuen  mit  Ge- 
mälden verwechselt  habe,  da  ja  doch  nur  der  Maler  die  Beleuchtungseffecte  in  seiner 
Hand  hat. 

151)  [S.  107.]    So  bei  Brunn,  Eünstlergeschichte  I,  S.  372. 

152)  [S.  110.]  So  wenig  ich  diese  Darstellung,  deren  Resultat  z.  B.  Lübke,  Gesch.  d. 
Plast.  S.  192  angenommen  hat,  als  zweifellos  richtig  hinstellen  will,  so  wenig  vermag  ich  zu- 
zugestehn,  daß  was  derselben  entgegen  oder  von  derselben  abweichend  neuerlich  zur  Erklä- 
rung der  plinianischen  Stelle  vorgetragen  worden,  dieselbe  widerlege  oder  durch  Besseres  ver- 
dränge, ürlichs  (Chrestom.  Plin.  p.  322)  übersetzt  constatia  durch  „Kühnheit";  die  Conse- 
quenzen  dieser  Erklärung  aber  sei  es  für  die  elegantia,  sei  es  für  das  austerum  genus  vermag 
ich  nicht  abzusehn  und  U.  hat  sie  nicht  ausgesprochen.  Friederichs  bei  Schnaase  übergeht 
diesen  Punkt  mit  Stillschweigen.  Wenn  aber  Bursian  (in  Fleckeisens  Jahrbb.  1863.  S.  90) 
meint,  ich  habe  die  constantia  „nicht  allzu  klar  als  das  Moment  des  Stilvollen  bezeichnet'S 
so  kann  ich  das  nur  bedauern,  ohne  deshalb  zu  glauben,  daß  B.  mit  Recht  laugne,  die  con- 
statia stehe  in  demselben  Verhältniß  zum  austerum  genus  wie  die  elegantia  zum  iucundum, 
oder  daß  er  die  Sache  weiter  gefordert  habe,  indem  er  erklärt:  Euthykrates  habe  nicht  so- 
wohl die  Eleganz  als  nur  die  constantia  seines  Vaters  nachgeahmt,  und  es  vorgezogen,  in 
der  strengen  als  in  der  anmuthigen  Richtung  zu  gefallen,  wobei  er  unter  constantia  die 
Gleichmäßigkeit  der  Behandlung  in  allen  ihren  Werken  versteht  und  erläuternd  hinzufügt: 
„Vater  und  Sohn  waren  nur  darin  einander  ähnlich,  daß  Jeder  in  allen  seinen  Werken  eine 
bestimmte  Stilgattung  festhielt  und  ausprägte;  dies  war  bei  Lysippos  das  elegans  genus  .  . . 
bei  Euthykrates  dagegen  das  austerum  genus.*' 

153)  [S.  tl3.]  Wenn  Brunn  a.  a.  0.  S.  403  sagt,  daß  die  drei  letzten  Sätze  bei  Plinius 
von  „derselbe  erfand  auch'*  an,  sich  nicht  auf  Lysistratos  beziehn  können,  so  weiß  ich 
nicht,  wo  hiervon  der  Grund  zu  suchen  sein  soll,  vielmehr  scheint  es  mir  sachlich  vollkom- 
men denkbar,  wie  auch  Welcker  io  seinem  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  2.  Aufl.,  S.  7 
annimmt,  daß  Lysistratos,  wie  er  lebende  Menschen  abzuformen  erfand,  auch  der  Erfinder  der 
GypsabgüBse  von  Statuen  gewesen  sei.  Diese  Kunst  auf  Butades  zu  übertragen,  wie  Brunn 
will,  scheint  mir  bedenklich,  und  in  wiefern  dieser  (Butades)  die  Gypsformung  über  Bildwer- 
ken „zur  Darstellung  seiner  prostypa  und  ectypa  benutzen  mochte''  ist  mir  gänzlich  unklar. 
Unzweifelhaft  scheint  mir  nur,  daß  bei  Plinius  der  Schluß  der  in  Rede  stehenden  Stelle  von 
den  Worten  „crevitque  res  in  tantum"  an  nicht  mehr  zu  dem  gehört,  was  sich  auf  Lysistratos 
und  seine  Gypsformerei  bezieht. 

154)  [S.  115.}  Gegen  die  Zurückführung  des  betenden  Knaben  auf  BoSdas  erklärt  sich 
auch  Bursian  in  Fleckeisens  Jahrb.  1856,  1,  S.  513  f.,  dem  ich  jedoch  in  der  Behauptung, 
der  Knabe  zeige  mehr  polykletische  als  lysippische  Proportionen ,  ausdrücklich  widersprechen 
mnfi.    Vgl  auch  Lübke,  Gesch.  d.  Plastik  S.  192. 

155)  [S.  116.]  Bei  Plinius  34,  66  schwanken  die  Handschriften  zwischen  equnm  cum  fiscinis 
(Körben)  oder  cum  foscinis  (Gabeln);  dieser  Gegenstand  erschien  so  fremdartig  und  unplastisch 
(Bursian,  Fleckeisens  Jahrbb.  87.  S.  91  ist  freilich  anderer  Meinung),  daß  Jahn  (N.  Rhein. 
Mus.  IX,  8.  317)  den  equus  in  einen  coquum  cum  fiscinis  (Koch  mit  Körben,  etwa  mit  Wild 
oder  Fischen)  ändern  zu  müssen  glaubte,  wie  dargleichen  Figuren  erhalten  sind,  siehe  i.  B. 
Clane,  Mus^  des  sculptures  pL  879,  Nr.  2244,  2245,  pl.  881,  Nr.  2243  A.  B.,  pl.  882, 
Nr.  2247  A.  B.    Allein  ürlichs,  Ghrest.  Plin.  p.  323  hält  wohl  mit  Recht   an  der  Lesart 
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„equnm^'  der  Handschriften  fest  und  weist  fär  dieselbe  den  im  Texte  befolgten  ganz  gaten  Sinn 
nach.  Da£  indessen  in  der  einzelnen  Aufzählung  des  „equus  cum  fnscinis"  und  der  „csjkes 
yenantium*'  bei  Plin.  eine  der  hier  befolgten  Erklärung  entgegenstehende  Schwierigkeit  liege, 
soll  nicht  verschwiegen  werden. 

156)  [S.  116.]  Bei  Tatian.  c.  Gr.  52  ist  dies  Werk  als  navrsvxli  avllafißavovaa  (x  tp^tr- 
qiios  angegeben.  Panteuchis  ist  nicht  griechisch  und  wird  von  Jahn  Arch.  Ztg.  8,  S.  239  f. 
gewiß  mit  Recht  in  Havvvx^s  geändert;  JJavwxig  ist  ein  bekannter  weiblicher,  besonders 
Hetaerenname  und  der  Titel  mehrer  Komödien.  Daß  diese  Komödien  nach  Hetaeren  genannt 
seien,  hat  schon  Lobeck  als  unwahrscheinlich  angesprochen,  und  Jahn  macht  darauf  aufmerk- 
sam, daß  die  Worte  avlXa^ßavovaa  f*  (p»oQ^iog  auch  für  den  Gegenstand  des  Werkes  von 
Euthykrates  nicht  füglich  an  eine  Hetaere  denken  lassen;  dagegen  erinnere  sie  an  den  in  der 
neueren  Komödie  so  häufigen  Umstand,  daß  ein  Mädchen  bei  einer  nächtlichen  Feier  von  einem 
Jünglinge  verführt  wird,  worauf  dann  die  Verwickelung  des  Stückes  beruht.  Das  scheint  mir 
Alles  vollkommen  richtig  zu  sein,  und  dennoch  weiß  ich  nicht,  ob  wir  dadurch  eine  bestimmte 
Vorstellung  von  dem  Werke  des  Euthykrates  gewinnen,  oder  wie  wir  die  Annahme  eines  Ein- 
flusses der  Komödie  auf  die  bildende  Kunst  in  diesem  Falle  verwerthen  sollen.  Daß  Euthy- 
krates* Werk  gradezu  das  darstellte,  was  die  Worse  a.  i.  ^)^.  besagen,  ist  mir  undenkbar, 
und  die  einzige  Vorstellung,  die  ich  mir  zu  bilden  vermag,  ist  die  von  einer  Gruppe,  in  der 
etwa  eine  Entführung  daigestellt  war,  welche  der  Verführung  vorhergehn  mußte.  Der  Name 
Pannychis  mochte  auf  bezeichnendem  Festcostüm  des  entführten  Mädchens  beruhen,  in  wel- 
cher Art  und  in  welchem  Grade  sinnlich  die  Composition  war,  vermögen  wir  nicht  zu  ent- 
scheiden. Bursian  in  Fleckeisens  Jahrbb.  87.  S.  91  räth  anstatt  auf  eine  genrehafte  vielmehr 
auf  eine  mythologische  Darstellung,  nennt  als  zutreffende  die  Geschichte  von  Thyestes  und 
Pelopia  und  denkt  sich  eine  Gruppe  der  mit  Thyestes  ringenden  Pelopia,  für  welche  Tatian, 
weil  er  die  mythol.  Bedeutung  ignoriren  wollte,  den  Hetaerennamen  Pannychis  gesetzt  habe. 
Ob  mit  dieser  Erklärung  der  Kern  der  Frage  getroffen  werde,  mag  dahinstehn;  genrehaften 
Komödienstoffen  sind  wir  unter  den  Werken  der  jüngeren  attischen  Schule  begegnet. 

157)  [S.  116.]  Der  Text  folgt  der  von  tJrlichs,  Chrest.  Plin.  p.  322  gegebenen  Erklä- 
rung, welche  in  der  That  die  von  0.  Jahn  im  K.  Rhein.  Mus.  IX.  S.  318  erhobenenen  Schwie- 
rigkeiten hinwegzuräumen  scheint  und  auch  eine  Conjectur  von  Bursian  (Fleckeisens  Jahrbb. 
a.  a.  0.  S.  90)  zum  überlieferten  Texte  des  Plinius  entbehrlich  macht. 

158)  [S.  119.]  Daß  Brunn  dies  versucht  (siehe  Künstlergeschichte  I.  S.  437),  weiß  ich  wohl, 
aber  ich  stelle  in  Abrede,  daß  er  es  mit  Recht  und  mit  Erfolg  thue. 

159)  [S.  120.]  Über  den  Koloß  von  Rhodos  und  die  sich  an  ihn  anknüpfenden  Fragen 
s.  m.  Schriftquellen  Kr.  1539—1554  und  die  zu  diesen  Stellen  angefahrte  neuere  Litteratur. 

160)  [S.  121.]  Über  sonstige  argivisch-sikyonische  Künstler  wahrscheinlich  dieser  Zeit 
vergl.  Brunns  Künstlergeschichte  I,  S.  418  ff.  und  m.  Schriftquellen  Nr.  1582  ff. 

161)  [S.  122.]  In  dieser  finden  sie  ihren  Platz  bei  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  S.  267  ff. 
u.  293  ff. 

162)  [S.  123.]    Siehe  die  Darlegungen  bei  Bronn  a.  a.  0.  S.  294  f. 

163)  [S.  124.]  Dies  thut  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  S.  307,  indem  er  darauf  sogar 
weitergehende  Schlüsse  über  den  Kunstcharakter  nicht  aUein  der  thebanischen  Meister,  son- 
dern auch  der  Schüler  Polyklets  baut,  mit  denen  er  die  Thebaner  zusammengruppirt. 

164)  [S.  125.]    Siehe  deren  Verzeichniß  in  m.  SchriftqueUen  Nr.  1573-1617, 

165)  [S.  126.]  Nach  unseren  Texten  des  Pausanias  heißt  Bo^thos  Karthager  {Kagxv^ortoi), 
da  aber  von  griechischer  Kunst  in  Karthago  sonst  keine  Nachrichten  vorliegen,  während  Kar- 
chedon  und  Chalkedon  auch  sonst  verwechselt  werden,  wollte  0.  Müller  (Wiener  Jahr- 
bücher 39,  149,  Handb.  §.  159,  1),  unter  der  Zustimmung  der  meisten  Neueren  statt  Karche- 
don  Chalkedon  (in  Bithynien)  lesen,  was  sich  um  so  mehr  zu  empfehlen  schien,  als  eine  In- 
schrift zwei  Söhne  des  Boöthos  Nikomedier  nennt,  und  Nikomedia  und  Chalkedon  benachbarte 
Städte  sind.  Neuerdings  aber  hat  Schubart  (Fleckeisens  Jahrbb.  87;  S.  308  f.)  zur  Evidenz 
bewiesen,  daß  wir  an  der  Überlieferung  festzuhalten  haben. 

166)  [S;  126.]  In  die  Zeit,  von  der  wir  reden,  setzt  auch  0.  Müller  Boötiios  an,  indem 
er  im  Handbuch  an  der  eben  erwähnten  Stelle  von  der  Toreutik  der  folgenden  Periode  redend 
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sagt:  ,,Meiitor  zwar,  der  vortrefflichBte  caelator  argenti,  gehört  der  vorigen  Periode  an,  nnd 
Bo^thos  scheint  sein  Zeitgenoß."  Eine  genuuere  Betrachtung  des  Torentenverzeichnisses  bei 
Plinins  33,  154  f.  dürfte  f&r  BoSthos'  Zeitalter  dasselbe  Resultat  ergeben.  Denn  dies  Yer- 
zeichnlB  scheint  rein  chronologisch  angeordnet  zu  sein.  Vgl.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  I. 
Bd.  82.  S.  464.  Note  20  und  was  ich  in  m.  Schriftquellen  vor  Nr.  2167  angeführt  habe.  Auch 
Brunn,  welcher  im  I.  Bande  seiner  Künstlergeschichte  S.  500  u.  511.  BoSthos  in  die  folgende 
Periode  hinabgesetzt  hatte,  gesteht  im  11.  Bande  S.  400  zu,  daß  Gründe  vorliegen,  „ihn  in 
eine  ältere  Zeit,  etwa  die  des  Alexander  hinaufzurücken." 

167)  [S.  126.]  Über  die  Lesarten  und  Erklärungen  der  Überlieferung  bei  Plinius  s.  d. 
Note  zu  Nr.  1597  meiner  Schriftquellen. 

168)  [S.  127.]  In  Verbindung  mit  Boethos  und  als  Parallelwerk  zu  dem  Knaben  mit  der 
Gans  ist  der  Domauszieher  auch  schon  von  Anderen  genannt  worden,  siehe  z.  B.  Brunn, 
Künstlergeschichte  I,  S.  511,  Lübke,  Gesch.  d.  Plastik  S.  196.  —  Bursian  dagegen,  Allg. 
Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  481.  Note  79  erklärt  meine  Yermuthung  für  durchaus  haltlos,  und 
Friederichs,  Bausteine  S.  290  hält  das  Werk  der  Haarbehandlung  w^en  für  wesentlich  alter. 
Aber  dieses  Argument  ist  schwerlich  durchschlagend,  denn  wenn  der  zunächst  verglichene 
betende  Knabe  lysippische  elegantia  capilli  zeigt,  so  ist  damit  nicht  gesagt,  daß  jeder  gleich- 
zeitige Künstler  eben  diese  in  seinen  Werken  befolgen  mußte.  Die  Gänsejungen  aber  sind 
Marmorcopien. 

169)  [S.  127.]    Im  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums,  2.  Aufl.,  Nr.  81.   Vgl.  das.  Nr.  39. 

170)  [S.  128.]  E.  Braun,  Ruinen  und  Museen  Roms  S.  548;  vergl.  Archaeologische  Zei- 
tung 1868.  S.  1. 

171)  [S.  129.]    Clarac,  Mus^.  des  sculptures  Yol  V.  pl.  842.  Nr.  2111. 

172)  [S.  129.]    Clarac  a.  a.  0.  pl.  843  und  848  a.  Nr.  2139. 

173)  [S.  129.]  Der  Anakreon  ist  abgeb.  in  den  Mon.  d.  Inst.  VI.  25,  vgl.  Annali  XXXI. 
p.  155  sq.  und  0.  Jahn  in  den  AbhandÜ.  der  k.  sächs.  Ges.  der  Wiss. ,  phil.-hi8t.  Ol.  III. 
S.  730  f.;  für  die  andere  Statue  suchte  Brunn  in  einem  trotz  vortrefflicher  Methode  im  Resul- 
tat gewiß  verfehlten  Vortrage  am  Winckelmannstage  v.  1859  in  Rom  den  Namen  des  Pindar 
an  die  SteUe  des  freUich  ebenso  wenig  passenden  Alkaeos  zu  setzen.  S.  Arch.  Ztg.  v.  1859. 
Anz.  S.  131*. 

174)  [S.  129.]  Vgl.  Welcker,  Alte  Denkm.  V.  S.  62  ff.  mit  Tat  4,  welche  das  Project  der 
Bestauiation  von  dem  Bildhauer  Siegel  enthalt. 

175)  [S.  129.]  Abgeb.,  aber  leider  nur  in  einer,  malerischen  Ansicht  in  der  Lage  seiner 
Auffindung  und  zum  Verpacken  aufgerichtet  in  Newtons  Discoveries  at  Haücamassus,  Cnidus 
and  Branchidae  pL  61. 

176)  [S.  130.]  Die  Statue  ist  abgeb.  in  Newtons  DiBcoveries  u.  s.  w.  pl.  55.  VergL  Ur- 
lichs, Skopas  S.  160  f. 

177)  [S.  130.]  W.  Watkiss  Lloyd:  Xanthian  Marbles;  the  Nereid  monument,  Lond.  1845; 
Fellows:  Account  of  the  ionic  trophy  monum.  excav.  at  Xanthus,  Lond.  1848,  (eine  Skizze  der 
Fellow'schen  Reconstruction  in  einem  im  Lycian  Saloon  des  brit.  Mus.  aufgestellten  Modell 
8.  Arch.  Ztg.  1847.  Taf.  12);  Edw.  Falkener:  on  the  ionic  heroum  of  Xanthus,  now  in  the 
brit.  Mus.  in  dem  Museum  of  dassical  antiquities  1851.  I.  p.  256—284.  Vgl.  Welcker  zu  Mül- 
lers Handb.  §.  128*,  Lübke,  Gesch.  d.  Plastik  S.  175  ff.  und  Urlichs  in  den  Verhandlungen 
der  19.  (bratmschweiger)  Phüologenversammlung  S.  61  ff. 

178)  [S.  132.]  So  redet  Welcker  a.  a.  0.  (Anm.  177)  überhaupt  nur  von  zwei,  nicht  von 
vier  Friesen,  läugnet  damit  also  stillschweigend  die  Zugehörigkeit  des  dritten  und  vierten 
und  auch  ürlichs  (s.  das.)  nimmt  als  zusammengehörig  nur  die  Statuen,  die  Giebelreliefe  und 
die  beiden  breiteren  Friesreliefe  in  Anspruch,  während  allerdings  Lübke  (a.  a,  0.)  über  die 
Zusammengehörigkeit  aller  Stücke  mit  den  Engländern  einverstanden  ist.  Daß  Bursian,  Allg. 
Encyclop.  I.  Bd.  82.  S.  454  diese  Meinung  theilt,  ist  dadurch  gleichgiltig,  daß  er  die  Sculp- 
turen  selbst  nie  gesehn  hat. 

179)  [S.  132.]  Über  die  von  Gibson  im  Mus.  of  class.  antiquities  I.  p.  141  zuerst  aufge- 
stellte und  auch  von  Falkener  angenommene  Ansicht,  daß  diese  attributiven  Thiere  mit  den 
aus  Münzen  bekannten  Wahrzeichen  kleinasiatischer  Städte  (Milet ,  Knidos ,  Kos  u.  A.)  über- 
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einstimmten  und  über  die  daraus  gezogenen  Folgerangen  genügt   es,   auf  die  widerl^nde 
Note  bei  ürlichs  a.  a.  0.  S.  63  zu  verweisen. 

ISO)  [S.  132.]  Welcker  a.  a.  0.  S.  127  sagt  sogar,  „daß  die  Statuen  über  die  Maenade 
von  Skopas  in  Kühnheit  und  Leichtigkeit  der  Darstellung  noch  hinausgehn'S  worüber  freilich, 
da  wir  das  Werk  des  Skopas  nicht  besitzen,  schwer  abzusprechen  sein  dürfte,  und  hebt  S.  1 29 
hervor ,  wie  die  weiblichen  Figuren  . . .  unter  der  so  kühnen  wie  erfindungsreichen  Hand  des 
Werkmeisters  eine  Fülle  von  Schönheiten  entwickeln,  über  welche,  was  in  der  raschen  Aus- 
führung unvollendet  oder  verfehlt  erscheint,  leicht  zu  übersehn  ist.  und  Urlichs  a.  a.  0.  S.  7 
nennt  diese  Statuen  „so  meisterhaft,  wie  außer  athenischen  Künstlern  zwischen  Ol.  103  —  5 
niemand  zu  arbeiten  verstand",  so  daß  er  sie  für  unzweifelhaft  von  Athen  geliefert,  ja  für 
Originalarbeiten  des  Bryads  hält.  —  Ungünstiger  beurteilt  dieselben  Lübke,  Gesch.  d.  Plastik 
S.  176,  der  freilich  von  mehren  dieser  Statuen  anerkennt,  sie  seien  „von  großer  Schönheit 
anmuthig  und  lieblich  selbst  in  der  leidenschaftlichsten  Bewegung'',  von  anderen  dagegen  be- 
hauptet, „siä  haben  unschöne,  ja  unrichtige  Körperverhältnisse  und  ein  gewisses  Ungeschick 
in  der  Bewegung*'.  Endlich  lesen  wir  in  der  neuen  Ausgabe  von  Schnaases  Gesch.  der  bild. 
Künste,  unter  Mitwirkung  des  Verfas.  bearb.  von  Friederichs,  II.  S.  236  von  diesen  Statuen: 
„dem  Stil  nach  sind  sie,  wenn  auch  nicht  ohne  Anmuth,  doch  im  Ganzen  etwas  handwerks- 
mäßig gearbeitet." 

181)  [S.  134.]  Diese  leider  noch  immer  uncdirten  und  auch  in  Abgüssen  wenig  verbrei- 
teten Beliefe  vom  Nereidenmonument  erheischen  und  verdienen  gar  sehr  ein  eingehenderes 
Studium,  welches  vielleicht  zu  jetzt  noch  ungeahnten  Resultaten  fuhren  würde.  In  einigen 
neuestens  für  das  archaeologische  Museum  in  Leipzig  erworbenen  Platten  finden  sich  allerlei 
nähere  oder  entferntere  Beminiscenzen  griechischer  Monumente  aus  dem  Mutterlande;  so  erin- 
nert eine  lang  hingestreckte  Barbarenlciche  auf  der  im  britischen  Museum  mit  Nr.  37  be- 
zeichneten Platte  auffallend  au  die  Barbarenleichen  des  Nike-Apterosfrieses  ohne  jedoch  einer 
derselben  genau  zu  entsprechen;  eine  Gruppe  auf  der  Platte  39  (ein  Hinsinkender  von  einem 
Genossen  gestützt  oder  aufgefangen)  mahnt  an  Ähnliches  im  phigalischen  Friese  und  auch 
in  dem  vom  Nike-Apterostempel.  Ich  kann  nur  sehr  bedauern,  dergleichen  Spuren  iür  jetzt 
nicht  weiter  folgen  zu  können. 

182)  [S.  134.]  Eine  kleine  Abbildung,  die  einen  ungefähren  Begriff  zu  geben  fm  Stande 
ist,  liegt  Falkeners  Abhandlung  a.  a.  0.  bei,  ebenso  der  von  Urlichs. 
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DIE  ZEIT  DER  ERSTEN  NACHBLÜTHE  DEB  KUNST. 


Von  am  OL  120.  bis  am  OL  158. 


EINLEITUNG  UND  ÜBERSICHT. 


Zum  Verständniß  der  Schicksale  der  bildenden  Kunst  in  dem  jetzt  zu  behan- 
delnden Zeiträume ,  der  mit  der  Unterwerfung  Griechenlands  unter  die  römische 
Herrschaft  abschließt,  müssen  wir  uns  die  politischen  und  Culturverhältnisse  dieser 
Epoche,  der  Zeit  des  Hellenismus,  in  einem  gedrängten  Überblicke  vergegen- 
wärtigen. 

Es  ist  der  weltgeschichtliche  Grundcharakter  des  Griechenthums  in  allen  Pe- 
rioden seiner  eigenthümlichen  Entwicklung  gewesen,  im  engsten  Räume  und  mit 
den  geringsten  Mitteln  durch  die  allseitige  Ausbildung  und  Verwendung  seiner 
Kräfte  das  Großartigste  zu  leisten.  Griechenland  selbst  ist  das  kleinste  Stück 
Erde,  auf  dem*  jemals  ein  für  die  Geschicke  der  Menschheit  bestimmender  Act  der 
Weltgeschichte  gespielt  hat,  es  ist  gegenüber  den  Reichen,  mit  denen  im  Conflict 
sich  das  Griechenthum  zu  seiner  weltgeschichtlichen  Bedeutung  herausbildete,  fast 
yerschwindend ,  seine  Volkszahl  erscheint  gegenüber  derjenigen  der  barbarischen 
Nationen,  mit  denen  die  Griechen  sich  zu  messen  hatten,  als  ein  winziger  Bruch- 
theil.  Dieses  kleine  Griechenland  aber  mit  der  geringen  Zahl  seiner  Einwohner 
fühlte  sich  nur  den  Fremden,  den  Barbaren  gegenüber  als  ein  Gtmzes,  und  hatte 
thatsächlich  seine  Einheit  nur  in  gewissen  allgemeinen  Zügen  der  Gultur,  im  In- 
neren zerfiel  das  griechische  Land  und  die  griechische  Nation  in  eine  Vielheit  von 
Landschaften  und  Stämmen,  in  eine  Menge  von  kleinen  Staaten,  welche,  zum 
Theil  mit  einem  Gebiete  von  wenigen  Quadratmeilen  und  mit  einer  Volkszahl 
von  etlichen  Tausenden  selbständig  und  selbst  feindlich  einander  gegenüberstan- 
den. Und  auch  diese  Staaten,  die  zum  Theil  durch  Eroberungen  zusammenge- 
schweißt waren,  bildeten  noch  nicht  in  jeder  Hinsicht  die  letzten  Einheiten,  son- 
dern gliederten  sich  wieder  in  einer  größeren  oder  geringeren  Zahl  von  Stämmen, 
Geschlechtem,  Familien,  die  in  mehr  als  einer  Rücksicht  einander  gegenüber  einen 
nicht  unbeträchtlichen  Grad  von  Selbständigkeit  und  EigenthümUchkeit  und .  von 
selbständiger  und  eigenthümlicher  Entwickelung  gehabt  haben.  Freilich  dehnte 
sich  das  Griechenthum  im  Laufe  der  Jahrhunderte  über  weitere  Länderstrecken 
aus,  bedeckte  es  mit  seinen  Colonien  fast  alle  Küsten  des  mittelländischen  Meeres, 
aber  gleichwie  diese  Colonien  nicht  von  einer  Einheit  ausgingen,  bildeten  sie  unter 
sich  auch  keine  Einheit  und  hatten  mit  dem  Mutterlande  nur  den  Zusammenhang, 
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welcher  auch  in  diesem  die  Stämme  und  Staaten  an  einander  band,  den  bewußten 
Gegensatz  gegen  das  Barbarenthmn,  die  Gemeinsamkeit  der  Sprache,  die  Gleich- 
artigkeit der  Verfassung  und  der  Sitten,  die  Verwandtschaft  der  Religion. 

Sowie  aber  diese  Zerklüftung  und  Zersplitterung  der  griechischen  Nation  letzt- 
hin darauf  beruht,  daß  die  mannigfaltigen  und  verschiedenen  Anlagen,  mit  denen 
sie  ausgestattet  war,  nach  individueller  Ausbildung  rangen,  fanden  die  tausend- 
fachen Kräfte  der  einzelnen  Stämme,  Staaten,  Greschlechter  und  Individuen  in  der 
Theilung  und  durch  diese  den  Anlaß  und  die  Nöthigung  zur  allseitigsten  Anspan- 
nung und  zur  durchgreifendsten  Entfaltung.  Indem  jede  kleine  Einheit  selbstän- 
dig und  in  sich  geschlossen  als  ein  Ganzes  dastehn  und  sich  den  anderen  gegen- 
über behaupten  wollte  ^  mußte  sie  für  die  sorgfältigste  Pflege  aller  Keime  der 
Kraft  sorgen,  von  denen  manche  in  einer  größeren  Gemeinschaft  nicht  in  Anspruch 
genommen  worden  wären,  mußte  jedes  der  kleinen  Gtinzen  sich  seinen  eignen 
Mittelpunkt  bilden,  und  um  diesen  alle  seine  Mittel  zusammenfassen.  Und  somit 
beruht  die  Größe  der  griechischen  Nation  im  Gegensatze  zu  der  einheitlichen 
Massenbewegung,  welche  die  Culturentwickelung  der  Barbarenvölker  bezeichnet 
und  bedingt,  darauf,  daß  in  der  unendlich  vervielfältigten  Einzelbewegung  alle 
Keime  zur  Entfaltung,  alle  Kräfte  zur  Geltung,  alle  Mittel  zur  Verwendung  ge- 
langten. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  daß  mit  den  vorstehenden  Sätzen  nicht  etwas 
Neues  hat  ausgesprochen  werden  sollen;  was  sie  enthalten,  ist  längst  allgemein 
anerkannt  und  viel  weiter  ausgeführt  und  tiefer  begründet;  als  es  hier  ausgeführt 
und  begründet  werden  konnte.  Auch  bedarf  es  dessen  nicht;  wohl  aber  mußte 
an  diese  Verhältnisse  erinnert  werden,  weil  ihre  Aufhebung  es  begreiflich  macht, 
daß  das  Griechenthum  in  einer  Periode,  wie  die  jetzt  zu  tibsprechende,  bei  der 
weitesten  Ausdehnung  seiner  Einflüsse,  ja  seiner  Herrschaft  am  wenigsten  von 
der  ihm  eigenthümlichen  intensiven  Kraft  offenbart,  daß  und  warum  das  Griechen- 
thum  in  einem  Zeiträume,  wo  seine  Cultur  fast  die  ganze  Welt  durchdrang,  am 
unproductivsten  in  dem  Allen  war,  worin  sein  weltgeschichtlicher  Beruf  bestand. 

Alexander  der  Große  hatte  dem  griechischen  Kleinstaatenthum  ein  Ende  ge- 
macht, er  hatte  die  Zerklüftung  und  Zersplitterung  Griechenlands  aufgehoben  und 
die  charakteristische  freie  Einzelbewegung  in  eine  der  griechischen  Nation  inner- 
lich fremde  Massenbewegung  mit  einem  Ziel  und  Zweck  verwandelt,  eine  Mas- 
senbewegung, deren  Impulse  von  ihm  allein  ausgehn  und  der  alle  Kräfte  dienstbar 
sein  sollten.  War  das  Griechenthum  erstarkt  im  Gegensatze  zum  Barbarenthum, 
so  ging  Alexanders  Streben  auf  die  Aufhebung  dieses  Gegensatzes  hinaus,  so  faßte 
er  die  Idee  eines  Weltreiches,  in  welchem  die  Sonderentwickelungen  der  einzelnen 
Nationen  zu  einer  gemeinsamen  Culturentwickelung  der  Menschheit  verschmelzen 
sollten.  Seine  Idee  ist  nie  verwirklicht  worden.  So  lange  er  lebte,  hatte  er  mit 
der  Ausbreitung  des  Griechenthums  und  der  griechischen  Cultur  unter  den  Frem- 
den  zu  thun,  und  fand  nur  für  ganz  schwache  und  äußerliche,  und  eben  deshalb 
nicht  grade  segensreiche  Ansätze  und  Anfange  der  Ausgleichung,  wie  er  sie  ge- 
dacht hatte,  Zeit  und  Gelegenheit.  Mit  der  Gewalt  der  Waffen  hatte  er  die 
fremden  Nationen  unter  das  Joch  seines  Willens  gezwungen,  hatte  er  das  Grie- 
chenthum als  siegreiche  Macht  auf  das  Barbarenthum  zu  pfropfen  begonnen,  ohne 
daß  es   ihm  möglich  wurde,    die  Culturelemente   der   unterworfenen  Nationen  in 
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ihrer  eigenthtimlichen  Kraft  f\ir  das  Ghriechenthuin  fruchtbar  zu  machen.  Gewalt* 
and  Kampf  hatte  die  Weltmonarcbie  Alexanders  zusammengetrieben,  Gewalt  und 
dreißigjährige  wüste  Kämpfe  ließen  nach  seinem  Tode  aus  dieser  Weltmonarcbie 
jene  Monarchien  entstehn,  in  denen  seine  Feldherrn  und  Nachfolger  im  Barbaren- 
lande hellenische  Dynastien  gründeten.  Und  mochten  diese  Dynastien  bemüht  sein, 
sich  den  Eigenthümlichkeiten  der  ihrem  Scepter  unterworfenen  Nation  anzubeque- 
men, mochten  die  Ptolemaeer  in  Aegypten  sich  als  Könige  nach  Fharaonenart  von 
der  Priesterschaft  inauguriren  lassen,  sie  blieben  fremde  Herrscher  im  eroberten 
Lande,  sie  blieben  Griechen,  das  Griechenthum  die  Stütze  ihrer  Macht;  griechische 
Sprache  ward  die  herrschende  aller  Gebildeten,  griechische  Sitte  und  Gultur  die 
maßgebende;  die  Barbaren  wurden  hellenisirt;  aber  indem  die  barbarischen  Natio- 
nalitäten mehr  oder  minder  in  dieses  ihnen  siegend  aufgedrungene  Hellenenthum 
aufgingen,  verlor  hinwiederum  das  Griechenthum,  dessen  Stärke  in  der  Beschrän- 
kung auf  sich  bestanden  hatte,  in  dieser,  seinem  Wesen  nicht  entsprechenden  Aus- 
breitung in  die  fremdartigen  Massen  den  eigentlichen  Halt  seiner  Kraft,  seine  In- 
dividualität, verschwamm  es  wie  ein  färbender  Tropfen  in  einer  anderen  Flüssig- 
keit, ohne  gleichwohl  sich  von  den  fremden  Elementen,  mit  denen  es  in  Berührung 
trat,  80  Viel  anzueignen,  daß  aus  dieser  Mischung  ein  originales  Neue  hätte  her- 
vorgehn  können. 

Wenn  die  hier  mit  wenigen  flüchtigen  Strichen  skizzirte  Auffassung  der  Auf- 
gabe, welche  dem  Griechenthum  in  dieser  Periode  zugetheilt  war,  richtig  ist,  wenn 
diese  Aufgabe  mit  einem  Worte  darin  bestand,  sich  auszubreiten,  so  dürfen 
wir  uns  nicht  wundern,  daß  das  Griechenthum,  anstatt  neue  Bahnen  seiner  eigenen 
Entwickelung  aufzusuchen,  auf  das  reiche  und  sichere  Erbtheil  seiner  großen  Ver- 
gangenheit zurückgriff  und,  indem  es  die  Schätze  seiner  Gultur  und  seines  Geistes 
zum  Gemeingut  der  halben  Welt  machen  sollte,  daß  es  sich  bemühte,  sich  seines 
geistigen  Besitzes  selbst  zu  vergewissem.  In  der  That  scheint  sich  das  Streben 
dieser  Periode,  welches  sich  am  deutlichsten  in  der  Geschichte  der  Litteratur  offen- 
bart, und  namentlich  Gestalt  gewinnt  in  der  Sammlung  jener  riesenhaften  Biblio- 
theken in  Pergamos  und  Alexandria  und  in  der  ganzen  allseitigen  wissenschaft- 
lichen Thätigkeit,  welche  sich  an  den  in  diesen  Bibliotheken  aufgespeicherten,  fast 
anübersehbaren  Vorrath  der  Schöpfungen  vergangener  Jahrhunderte  anknüpfte, 
aus  dem  Verständniß  der  Bedingungen  zu  erklären,  durch  welche  allein  das 
Griechenthum  seine  damalige  Aufgabe  erfüllen  konnte.  „Man  sollte  lernen  und 
wissen,  Grelehrsamkeit  und  Wissenschaft  zu  fernerem  Wachsthom  an  Andere 
mittbeilen;  Meister  und  Lehrlinge,  die  sich  kastenartig  aus  der  ungebildeten 
Menge  erbeben,  die  nur  mittels  einer  stetigen)  Tradition  gedeihen,  treten 
an  die  Stelle  der  originalen  und  selbstdenkenden  Geister,  welche  sonst  nur 
als  Sprecher  mitten  in  einer  urteilsfähigen  und  gleichgestimmten  Nation  gewirkt 
hatten.  Ein  Trieb  zum  massenhaften  Lesen  und  Schreiben,  Polymathie  und  Poly- 
graphie sind  die  Hebel  der  von  Alexander  gestifteten  Welt,  schöpferisches  Genie 
hat  in  ihr  keine  Geltung''  ^).  Das  ist  eigentlich  das  Entscheidende.  Unmittelbarkeit 
und  Genialität  war  der  Grundcharakter  aller  litterarischen  Production  Griechen- 
lands von  Homer  bis  auf  die  attische  Beredsamkeit  gewesen;  Mittelbarkeit  und 
Mangel  an  Genialität,  die  einzelne  Talente  nicht  ersetzen  können,  bezeichnen  diese 

Epoche.    An  Grelehrsamkeit  steht  dieselbe  unvergleichlich  da  in  der  Geschichte  der 
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alten  Welt,  fast  unvergleichlich  in  der  ganzen  Weltgeschichte;  wohl  kann  die 
Litteratur  als  Granzes  gefaßt  auf  der  Grundlage  der  Grelehrsamkeit  Bedeutendes 
leisten,  aber  alle  Froduction  wird  bewußter  oder  unbewußter  gefärbt  Ton  dem 
Streben,  die  großen  Vorbilder,  von  deren  Werth  man  innerlich  überzeugt  ist,  zu 
erreichen,  wo  möglich  zu  überbieten.  Deshalb  braucht  man  gegen  die  Litteratur 
der  hellenistischen  Zeit  nicht  ungerecht  zu  sein,  um  zu  behaupten,  daß  ihr  die  Ori- 
ginalität und  Frische  abgeht,  so  durchaus  im  Drama,  im  Epos  und  in  der  Elegie, 
und  selbst  das  Idyll  Theokrits  ist  eigentlich  nur  eine  sehnsüchtige  Reaction  gegen 
die  höfische  und  Schulbildung  und  XJberbildung,  aus  der  es  hervorging.  Die  beste 
Kraft  vereinigt  sich  auf  die  Geschichtschreibung,  der  die  Erforschung  der  Ver- 
gangenheit zum  Grunde  liegt  und  auf  die  Philosophie,  die  das  Gewordene  und 
Bestehende  zu  begreifen  und  zu  erklären  berufen  ist 

Derselbe  Mangel  an  Unmittelbarkeit  und  Selbständigkeit,  welcher  die  Littera- 
tur kennzeichnet,  tritt  uns  fast  aus  allen  Richtungen  des  damaligen  Lebens  ent- 
gegen. In  der  Politik  war  an  die  Stelle  des  selbständigen,  auf  Bürgerschaft  und 
Bürgertugend  beruhenden  Staatswesens  das  monarchische  Princip  getreten,  und 
zwar  in  seiner  schroffsten  Form:  der  Wille  und  das  Interesse  der  Höfe  und  Dy- 
nastien beherrschte  die  Bewegung  def  Nationen;  was  sich  diesem  Willen  und 
Interesse  dienend  unterordnete,  fand  seine  Förderung  von  oben  her,  was  sich  ihm 
entgegenstellte,  ward  unterdrückt  Die  Demokratien  und  Oligarchien  des  Mutter- 
landes führten  ein  Scheinleben  unter  makedonischer  Hoheit,  ihr  Dasein  ermangelte 
des  wirklichen  Werthes  und  der  Bedeutung,  selbst  der  achaeische  Bund  ist 
Nichts  als  der  unfruchtbare  Versuch,  das  alte  Staatenthum  zu  erhalten ;  nur  ganz 
einzelnen  Staaten,  namentlich  dem  handelsreichen  und  seemächtigen  Rhodos  war 
die .  Fortsetzung  einer  selbständigen,  auf  eigener  Kraft  beruhenden  Existenz  mög- 
lich geworden. 

Der  religiöse  Glaube,  schon  in  der  vorigen  Epoche  vielfach  vom  Skepücis- 
mus  benagt  und  vom  Indifferentismus  geschwächt,  hatte  in  dieser  Zeit  fast  alle 
Naivetät,  alle  Innigkeit  verloren,  und  die  Religion  war  zum  leeren  Formalismus 
und  Caeremoniengepränge  hinabgesunken.  „Die  persönliche  Gestalt  der  Götter 
war  der  Wissenschaft  zum  Opfer  gefallen.  Vergebens  deutet  die  stoische  Schule 
die  alten  Göttersagen  in  pantheistische  Allegorien  um,  vergebens  zieht  sich  Epikur 
in  den  Quietismus  blos  subjectiver  Empfindung  zurück;  der  wachsende  Indifferen- 
tismus gegen  die  alte  Religion  zeigt,  daß  der  innerste  Lebensnerv  derselben  zer- 
setzt und  zerfressen  war.  Die  stille,  sinnige  Lebensgemeinschaft  mit  der  Grottheit 
war  verschwunden,  und  doch  konnte  sich  das  unaustilgbare  religiöse  Bedürfniß  des 
Volkes  bei  den  kahlen  Verstandesresultaten  nicht  befriedigen  ^).''  Hier  und  da 
griff  man  nach  den  Religionsformen  der  Fremden,  mit  denen  man  sich  zu  mischen 
gezwungen  war,  das  Frenide  als  Unverstandenes,  GeheimnißvoUes  begann  seinen 
Reiz  zu  üben,  einzelne  Culte,  der  Isis,  des  Mithras  u.  a.  wurden  in  die  griechi- 
sche Religionswelt  eingebürgert,  daneben  erhob  sich  Astrologie,  Zauberei  und 
Sibyllenwesen  und  neben  der  Verstandesaufklärung  blühte  der  krasseste  Mysticis- 
mus  auf.  und  gleicherweise  war  die  Sitte  und  Zucht  des  Privatlebens,  welche  auf 
dem  Bürgerthum  beruhte,  vielfach  gelockert,  wie  sie  bereits  in  der  letztvergange- 
nen Zeit  sich  darstellt,  ihres  inneren  Kerns  und  ihrer  Bedeutung  verlustig  ge- 
gangen,  nur  die  Form  des  Lebens  hatte  sich  als  der  Rahmen  erhalten,  in   dem 
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ein  ganz  yeränderter  Inhalt  sich  bewegte,  während  der  wachsende  Hang  nach 
Fracht  und  Genuß  an  dem  Glanz  der  Höfe  reichliche  Nahrung  fand  und  die  Be- 
deutungslosigkeit des  individuellen  Daseins  zum  egoistischen  Ergreifen  jeder 
Gunst  des  Augenblicks  drängte,  und  das  griechische  Volk  auch  in  seinem  Fri- 
yatleben  zum  Gegenstande  herzlicher  Verachtung  des  siegenden  Römerthums 
machte. 

Und  nun  die  bildende  Kunst.  Wäre  es  nicht  ein  Wunder  zu  nennen,  wenn 
in  einer  solchen  Zeit  die  Kunst  Bedeutendes  und  Neues  geschaffen  hätte?  Die 
Kunst  läßt  sich  noch  weniger  als  die  Litteratur  gelehrt  behandeln,  sie  vor  Allem 
will  Unmittelbarkeit  und  Genialität.  Die  griechische  Kunst  aber  hat  während  des 
ganzen  Verlaufs  ihrer  Entwickelung  in  ganz  besonderem  Maße  mit  dem  Inhalte 
des  nationalen  Lebens  im  Zusammenhange  gestanden,  sie  ist  erstarkt  mit  dem 
Erstarken  des  griechischen  Yolksthums,  sie  ist  groß  geworden  mit  der  politischen 
Größe  der  Nation,  sie  hat  sich  gestützt  auf  die  freie  Kraft  des  hellenischen  Geistes- 
lebens, sie  hat  die  Errungenschaften  und  alle  Tüchtigkeit  des  Volkes  in  ihren 
Werken  ideal  verklärt  und  monumental  verewigt,  sie  hat  ihren  besten  und  schönsten 
Inhalt  aus  dem  religiösen  Glauben  entnommen,  ihre  erhabensten  und  reinsten  Ge- 
staltungen aus  dem  lebendigen  Götterthum  und  der  lebendig  überlieferten  Sage. 
Was  blieb  ihr  jetzt?  auf  welches  Volksthum  sollte  sie  sich  stützen,  an  welcher 
nationalen  Größe  sich  begeistern?  welchen  religiösen  Glauben  sollte  sie  in  sicht- 
barer Gestalt  verkörpern,  welchen  Thaten  im  idealen  Gegenbilde  sagenhafter  He- 
roenherrlichkeit unvergängliche  Denkmäler  gründen? 

Man  möge  in  einer  Übersicht  über  das,  was  wir  von  dem  thatsächUchen 
Zustande  der  bildenden  Kunst  Griechenlands  in  der  Feriode  des  Hellenismus  von 
der  befestigten  Herrschaft  der  neuen  Reiche  bis  zum  Beginne  der  römischen 
Herrschaft  wissen,  die  Antwort  auf  diese  Fragen  suchen. 

Um  zu  keinen  Mißverständnissen  Anlaß  zu  geben,  muß  der  folgenden  Dar- 
stellung eine  Bemerkung  vorangeschickt  werden.  Wir  haben  im  Verlaufe  unserer 
Betrachtungen  gesehn,  daß  fast  keine  Epoche  der  griechischen  Kunstgeschichte 
sich  chronologisch  scharf  mit  einem  Jahre  oder  einem  Jahrzehnt  abgrenzen  läßt, 
fast  überall  finden  wir  Übergangserscheinungen,  fast  überall,  ragen  die  Ausläufer 
der  Kunstübung  einer  älteren  Zeit  in  die  Neuschöpfungen  der  folgenden. Feriode 
hinüber.  Um  aber  zu  entscheiden,  welcher  Feriode  der  Entwickelung  ein  Künstler 
angehört,  müssen  wir  nicht  sowohl  nach  der  letzten  Ausdehnung  seiner  Thätigkeit, 
als  vielmehr  darnach  forschen,  in  welchem  Boden  seine  Thätigkeit  ihre  Wurzeln 
hat,  in  welcher  Zeit  sie  ihren  Schwerpunkt  findet.  Da  wir  dieses  einzig  berech- 
tigte Frincip  festgehalten  haben,  konnte  es  uns  nicht  beikommen,  Künstler  wie 
Onatas,  Hegias,  Kritios  und  Nesiotes,  Ageladas  und  Kanachos,  Fythagoras  und 
Kaiamis,  mögen  diese  selbst  zum  Theil  noch  als  rüstige  Männer  die  Zeit  der 
Kunstblüthe  nach  den  Ferserkriegen  erlebt  und  in  dieser  Zeit  gearbeitet  haben, 
als  Repräsentanten  der  neuen  Feriode  zu  betrachten;  sie  wurzeln  in  der  alten 
Zeit,  sie  waren  fertige  Männer  zur  Zeit  als  Fhidias  seine  ersten  Versuche  machte, 
und  unstreitig  wurden  sie  berechtigter  Weise  nach  dem  Schwerpunkte  und  Cha- 
rakter ihrer  Thätigkeit  als  Vertreter  der  älteren  Zeit  geschildert  Gleiches  muß 
hier  für  die  Künstler  geltend  gemacht  werden,  welche  als  jüngere  Genossen  und  Schü- 
ler der  großen  Meister  der  vorigen  Epoche  die  Zeit ,  von  der  wir  jetzt  zu  reden 
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haben,  erlebten  und  im  Anfange  dieser  Periode  noch  zu  wirken  fortgefahren  haben 
mögen.  Wie  lange  über  den  Anfang  der  120er  Olympiaden  hinaus  Männer  wie 
die  Söhne  des  Praxiteles,  wie  die  jüngeren  Genossen  des  Skopas,  wie  die  Schüler 
des  Lysippos  noch  als  thätige  Künstler  wirkten,  das  wissen  wir  nicht  genau,  aber 
das  kann  uns  deswegen  auch  gleichgiltig  sein,  weil  der  Schwerpunkt  ihres  Schaf- 
fens und  der  Charakter  ihrer  Kunst  ohne  Frage  der  vergangenen  Epoche  ange- 
hört, und  wir  nur  bei  ganz  einzelnen  derselben  Werke  finden,  welche,  wie  die 
Porträts  einzelner  Feldherm  und  Nachfolger  Alexanders,  dem  Kreise  der  um  die 
Mitte  der  120er  Olympiaden  neu  beginnenden  Periode  angehören.  Nicht  also  die 
letzten  Ausläufer  des  verflossenen  Zeitraums,  sondern  dasjenige  haben  wir  in's 
Auge  zu  fassen,  was  neben  und  nach  diesen  sich  Neues  auf  dem  Grund  und  Bo- 
den der  neuen  Zeit  erhebt. 

In  Beziehung  auf  die  Kunst  unserer  Periode  steht  ein  merkwürdiger  Aus- 
spruch bei  Plinius,  welcher  der  folgenden  Untersuchung  zum  Grunde  gelegt  wer- 
den mag,  weil  sie  an  demselben  einen  bestimmten  Halt  gewinnt.  „Nach  der 
121.  Olympiade  hörte  die  Kunst  auf  und  erhob  sich  erst  wieder  in  der  156., 
in  der  Künstler  lebten,  die  sich  freilich  mit  den  früher  genannten  nicht  messen 
konnten,  die  aber  dennoch  berühmt  waren."  Plinius  redet  von  dem  ErzguS,  und 
es  ist  hervorgehoben  worden  ^),  nicht  einmal  in  Beziehung  auf  diesen  sei  der  Aus- 
spruch strenge  richtig.  Dies  muß  zugegeben,  dagegen  aber  behauptet  werden, 
daß  der  Ausspruch  im  höheren  und  weiteren  Sinne  wahr  sei,  mag  ihn  der  SchrifV 
steller  selbst  in  diesem  Sinne  verstanden  haben  oder  nicht;  er  ist  richtig  und 
begründet,  wenn  wir  ihn  nicht  sowohl  auf  die  Kunstübung  als  auf  die  Kunst- 
'  entwickelung  beziehn.  Die  Kunstübung  geht  ohne  allen  Zweifel  fort,  aber 
eine  Fortentwickelung  der  Kunst  tritt  uns  während  dieser  ganzen  Periode  nur  an 
zwei  Stätten,  in  Rhodos  und  Pergamos  entgegen.  Ehe  dies  thatsächlich  im  Ein- 
zelnen belegt  wird,  muß  einem  Einwände  begegnet  werden,  welcher,  wenn  er 
begründet  wäre,  dem  thatsächlichen  Erweise,  daß  wir  aus  dem  ganzen  Zeiträume 
außer  den  Werken  der  rhodischen  und  der  pergamenischen  Schule  Nichts  kennen, 
an  dem  sich  ein  Fortschritt,  eine  selbständige  Entwickelung,  ein  originales  Schaf- 
fen der  plastischen  Kunst  offenbarte,  den  größten  Theil  seines  Werthes  nehmen 
würde.  Diesen  Einwand  erhebt  Brunn  *),  indem  er  die  Gründe  für  den  vorstehen- 
den Ausspruch  des  Plinius  nur  zum  Theil  in  der  Kunstgeschichte,  zum  anderen 
Theil  in  der  Geschichte  der  Litteratur,  in  der  antiken  Kunstgeschichtechreibung 
sucht  Daß  die  griechische  Schriftstellerei  über  Kunst  und  Künstler  zum  großen 
Theile  eben  der  alexandrinischen  Periode  angehört,  ist  richtig,  sie  bildete  einen 
Theil  der  gelehrten  Bestrebungen,  in  denen  diese  Zeit  sich  hervorthat.  „Der 
Zeitgenossen  wird  aber,  meint  Brunn,  wie  noch  heute  in  neueren  Kunstgeschich- 
ten, auch  damals  kaum  Erwähnung  geschehen  sein.  Die  121.  Olympiade  mochte 
von  einem  oder  einigen  Schriftstellern  aus  einem  uns  nicht  näher  bekannten 
Grunde  zum  Schlußpunkte  gewählt  worden  sein.  Daß  Plinius  dann  in  der  156.  Ol. 
einen  neuen  Anfangspunkt  findet,  hat  seinen  Grund  in  der  Kunstschriftstellerei, 
die  sich  im  letzten  Jahrhundert  der  Republik  in  Kom  entwickelte.  Denn  diese 
Olympiade  bezeichnet  in  runder  Zahl  den  Zeitpunkt,  in  welchem  die  griechische 
Kunst  in  Rom  zu  einer  unbestrittenen  Herrschaft  gelangte.  Während  also  die 
römischen  Auetoren  die  älteren  Epochen  nach  den  griechischen  Darstellungen  aus 
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der  Diadochenzeit  behandeln  mochten,  über  diese  selbst  aber  ihnen  nicht  ähnliche 
Hilfsmittel  zu  Gebote  standen,  fanden  sie  für  die  ihnen  zunächst  liegende  Zeit  die 
Quellen  in  Rom  selbst  Wie  aber  z.  S.  grade  in  unseren  Tagen  der  sogenannten 
Zopfzeit  eine  geringere  Auünerksamkeit  zugewendet  wird,  so  mochte  auch  in  Rom 
bei  dem  vielfach  sichtbaren  Streben,  sich  an  die  ältere,  höchste  Entwickelung  der 
Kunst  anzuschließen,  die  Kunst  unter  den  Diadochen  vielleicht  absichtlich  weniger 
geachtet  und  geschätzt  werden,  wenigstens  von  bestimmten  Schulen  und  Eunst- 
richtern,  welche  durch  Theoretisiren  zu  einem  gewissen  Purismus  geführt  worden 
waren." 

Diese  Stelle  mußte  ihrer  Wichtigkeit  wegen  ganz  mitgetheilt  werden,  jetzt 
aber  ist  zu  fragen,  in  wiefern  ist  diese  Argumentation  begründet?  Die  Hinwei- 
sung auf  unsere  eigene  Schriftstellerei  über  die  bildende  Kunst  der  Gegenwart 
und  der  Zopfzeit  dürfte  deren  Richtigkeit  zweifelhaft  erscheinen  lassen.  Beachten 
wir  denn  unsere  Zeitgenossen  nicht?  Schriftstellern  wir  etwa  nicht  über  die  Werke 
eines  Cornelius,  Kaulbach,  Rauch,  Thorwaldsen  und  anderer  berühmter  Meister  der 
Jetztzeit  oder  der  unmittelbar  vergangenen  Epoche,  wenngleich  wir  es  verstän- 
diger Weise  nicht  wagen,  Erscheinungen,  die  uns  so  nahe  stehn,  wie  diejenigen 
fernerer,  in  Anlässen  und  Resultaten  und  in  ihrem  ganzen  Verlaufe  übersehbarer 
Perioden  geschichtlich  darzustellen?  Es  ist  kaum  zu  befürchten,  daß  eine  künf- 
tige Kunstgeschichtschreibung  des  19.  Jahrhunderts  sich  über  Mangel  an  gleichzei- 
tiger  Überlieferung  zu  beklagen  haben  wird,  so  wenig  wie  dies  bei  der  Kunst  der 
Renaissance  der  Fall  ist.  und  warum  soll  man  glauben,  daß  dies  in  der  Zeit  des 
Hellenismus  anders  gewesen  sei?  Die  römische  Kunstschriftstellerei  läßt  Brunn 
an  ihre  Gegenwart  anknüpfen,  die  Quellen  benutzen,  die  sie  in  Rom  selbst  fand, 
warum  sollte  das  die  Schriftstellrei  der  hellenistischen  Periode  nicht  ebenfalls  ge- 
than  haben,  wenn  sie  wirklich  bedeutende  Werke  der  Kunst  entstehn,  wirklich 
maßgebende  und  bahnbrechende  Genien  schaffen  und  wirken  sah?  So  bar  des 
Selbstgefühles  ist  keine  Zeit,  ist  auch  die  Zeit  des  Hellenismus  nicht  gewesen, 
welche  die  Namen  und  Werke  ihrer  Dichter  wohl  verzeichnete*).  Was  aber  un- 
ser Yerhältniß  zur  Kunst  der  Zopfzeit  anlangt,  mit  welchem  dasjenige  der  römi- 
schen Kunstschriftstellerei  zu  der  Kunst  des  Hellenismus  in  Parallele  gezogen  wird, 
so  mag  zugestanden  werden,  daß  wir  der  Zopfzeit  geringere  Aufmerksamkeit 
schenken  als  der  Periode  der  älteren  Blüthe  der  Kunst  in  Deutschland  und  Italien, 
aber  warum?  aus  Grille  etwa  oder  aus  Flüchtigkeit  und  Leichtsinn?  oder  nicht 
vielmehr  deshalb,  weil  die  Werke  eben  dieser  Zopfzeit  in  Bausch  und  Bogen  der 
Beachtung  weniger  würdig,  weil  sie  großentheils  unerfreulich,  weil  sie  für  die 
fernere  Entwickelung  unserer  Kunst  von  keiner  positiven  Bedeutung  sind,  sondern 
vielmehr  überwunden  werden  mußten,  wenn  wir  zu  einer  frischen  Erhebung  der 
Kunst  gelangen  wollten.  Wohl  möglich,  daß  die  römischen  Kunstschriftsteller  „bei 
dem  vielfach  sichtbaren  Streben,  sich  an  die  frühere,  höchste  Entwickelung  der 
Kunst  anzuschließen'',  die  Kunst  des  Hellenismus  aus  ähnlichen  Gründen  weniger 
beachteten  und  schätzten.  Denn  daß  dieser  Zeitraum  kunstleer  und  kunstlos  gewesen 
sei,  kann  nur  der  behaupten  wollen,  der  gegen  offenkundige  Thatsachen  die  Au- 
gen absichtlich  verschließt;  wohl  aber  mag  man  glauben,  daß  diese  Kunst  bei 
aller  Regsamkeit  ihres  Betriebes  im  Ganzen  wenig  bedeutend,  wenig  erfreulich, 
wenig  originell  gewesen  sei,  und  dafür  findet  sich  außer  in  dem  Schweigen  gleich^ 
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zeitiger  und  späterer  schriftlicher  Quellen  ein  starker  Beweis  noch  in  dem  um- 
stände, daß  auch  die  plastische  Kunst  der  folgenden  Zeit  sich  zu  derjenigen  un- 
serer Epoche  verhält  wie  die  Kunst  der  Gegenwart  zu  derjenigen  der  Zopfzeit 
Die  Architektur  der  Diadochenperiode  hat  eine  Entwickelung ,  sei  diese  wie  sie 
sei;  es  gehört  ihr  die  reiche  und  prächtige  Ausbildung  der  korinthischen  Ordnung, 
und  es  gehört  ihr  femer  die  Fortbildung  des  Gewölbebaues  an;  sie  darf  sich 
einer  neuen  und  großartigen  Gestaltung  der  Wohnräumlichkeiten,  und  v&hrschein- 
lich  auch  der  Herstellung  einiger  neuen  Arten  von  Gebäuden  rühmen,  und  sie  ist 
es  wiederum,  welche  in  der  Anlage  ganzer  Städte  nach  einem  Plan  und  in 
einem  Stil  bisher  Unerhörtes  und  Ungeahntes  schuf,  sie  ist  es  endlich,  welche 
fremdländische  Bauformen  auf  griechischen  Boden  einführte  ^).  Auch  von  diesem 
Allen  ist  unsere  litterarische  Kunde  lückenhaft  und  oberflächlich,  aber  was  die 
Architektur  dieser  Periode  Neues  und  Bedeutendes  schuf,  das  war  die  Grundlage 
der  ferneren  Entwickelung,  das  finden  wir  Wieder,  sei  es  nachgeahmt,  sei  es  wei- 
ter entwickelt,  in  den  Bauten  der  römischen  Epoche.  Gleiches  gilt  von  der  Poesie 
dieser  Epoche,  welche,  denke  man  über  dieselbe  wie  man  will,  zum  allei^rößten 
Theile  das  Vorbild  der  römischen  Kunstpoesie  geworden  ist.  Ahnliches  von  der 
Malerei,  deren  Einflüsse  auf  die  römische  an  den  Gemälden  Pompejis  und  Hercu- 
laneums  immer  klarer  und  in  immer  weiterem  Umfange  nachgewiesen  werden. 
Wo  aber  ist  denn  die  analoge  Erscheinung  auf  dem  Grebiete  der  Plastik?  Wo 
sind  denn  die  Elemente  der  späteren  Sculptur  der  römischen  Zeit,  die  sich  nicht 
entweder  aus  dem  Zurückgehn  auf  die  Schöpfungen  der  Blüthezeit  der  griechi- 
schen Kunst  oder  aus  einer  eigenthümlichen  originalen  Gestaltung  auf  der  Grund- 
lage des  römischen  N^ationalcharakters  und  der  Zeit-  und  Cultur Verhältnisse  der 
römischen  Epoche  ableiten  lassen ,  und  die  zu  verstehn  wir  auf  Vorbilder  imd 
Anstöße  aus  der  Zeit  schließen  müßten ,  von  der  wir  reden?  Wenn  nicht  Alles 
täuscht,  so  sind  derartige  Elemente  nur  in  einer  Richtung  zu  erkennen,  in  der 
historischen  Kunst,  deren  Keime,  wie  wir  sahen,  allerdings  in  der  lysippi- 
schen  Kunst  und  deren  erste  Ausbildung  in  einem  Werke  des  Euthykrates  liegen, 
deren  eigentliche  Gestaltung  aber  als  das  Eigenthum  einer  Kimstschule  unserer 
Epoche,  der  pergamenischen,  nicht  angefochten  werden  soll.  Was  immer  sonst 
die  griechische  Kunst  der  römischen  Zeit  und  was  die  eigenthümlich  römische 
Kunst  hervorbrachte,  das  ruht  auf  der  Grundlage  der  Schöfungen  der  griechischen 
Kunst  zwischen  Perikles  und  Alexander,  oder  es  ist  ganz  neu  und  nur  aus  sich 
selbst  zu  erklären. 

Nach  Zurückweisung  des  Einwandes,  daß  die  Geringfügigkeit  dessen,  was  wir 
von  Kunst  und  Kunstwerken  außer  auf  Rhodos  und  in  Pergamos  finden,  nur 
scheinbar  sei  und  auf  mangelhafter  Überlieferung  beruhe,  wenden  wir  uns  jetzt 
zur  Bundschau  in  Griechenland  ^  um  an  den  Thatsachen  die  Richtigkeit  des  pli- 
nianischen  Ausspruches:  die  Kunst  hatte  aufgehört,  in  dem  oben  angegebenen 
Sinne,  zu  prüfen. 

Natürlich  wenden  vnr  den  Blick  zuerst  auf  die  großen  Pflegestätten  der  Plastik 
in  den  vergangenen  Perioden.  Es  wurde  schon  im  vorigen  Buche  darauf  auf- 
merksam gemacht,  daß  die  Kunstblüthe  in  Sikyon  und  der  ganzen  Peloponnes 
mit  der  Schule  des  Lysippos  im  Anfange  der  Periode,  in  der  wir  stehn,  ihr  Ende 
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erreichte,  und  zwar  für  immer.  Hier  ist  an  diese  Thatsache  einfach  zu  erinnern 
mit  dem  Beifügen,  daß  wir  einen  Künstler  aus  Sikyon  kennen,  der  nicht  un- 
wahrscheinlicher Weise  als  dieser  Periode  angehörig  betrachtet  wird.  Es  ist  dies 
Menaechmos^),  der  über  Kunst  und  (wenn  es  derselbe  Mann  ist)  über  politi- 
sche Geschichte  schriftstellerte,  und  von  dessen  künstlerischen  Werken  wir  einen 
wahrscheinlich  von  einer  Nike  zum  Opfer  niedergedrückten  Stier  kennen,  einen 
Gegenstand,  der  sich  nicht  selten  in  Reliefen  und  auch  statuarisch  erhalten  haf^). 
Ein  paar  andere  sikyonische  und  einen  argivischen  Künstler,  deren  Zeit  wir  nicht 
wissen,  dürfen  wir  um  so  wahrscheinlicher  dem  Ende  der  vorigen  oder  dem  An- 
fange dieser  Periode  zurechnen,  da  sie  Athletenbildner  waren,  die  Athletensieger- 
statuen aber  von  Alexanders  Zeit  an  sehr  selten  wurden  und  mit  der  Eroberung 
Korinths  am  Ende  unserer  Periode  gänzlich  aufhörten^).  Im  Übrigen  wissen  wir 
selbst  von  bloßem  Betriebe  der  bildenden  Kunst  in  Sikyon,  Argos  und  in  der 
ganzen  Peloponnes  Nichts;  der  Kunst handel  von  Sikvon  nach  Alexandria,  der 
in  ein  paar  Stellen  alter  Autoren  erwähnt  wird,  beweist  für  fortgehende  Kunst- 
production  Nichts,  und  hat  sich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  Arbeiten  be- 
rühmter älterer  Meister,  namentlich  Maler,  von  denen  allein  er  nachweisbar  ist, 
beschränkt 

In  Athen  sieht  es  um  diese  Zeit  nicht  besser  aus,  obwohl  Athen  noch  einmal 
nicht  unbedeutende  Künstler  hervorbringen  sollte,  deren  Werke  zum  Theii  noch 
Gegenstand  unserer  Bewunderung  sind;  diese  aber  gehören  der  folgenden 
Periode  an,  aus  unserem  Zeiträume  ist  nicht  ein  einziger  namhafter  attischer 
Künstler  bekannt  Allerdings  wurde  in  der  Diadochzeit  in  Athen  nicht  wenig 
gebaut,  aber  von  Fremden ;  die  Könige  Ptolemaeos  II.,  Attalos  I.  und  Eumenes,  und 
gegen  das  Ende  der  Periode  Antiochos  Epiphanes  (Ol.  153)  schmückten  Athen  mit 
neuen  öffentlichen  Grebäuden,  zu  denen  auch  der  sogenannte  Thurm  der  Winde 
von  dem  Eyrrhestier  Andronikos  gehört,  ein  noch  erhaltenes  achteckiges  Ge- 
bäude ^^),  welches  im  Innern  eine  Wasseruhr  enthielt  und  auf  dem  Knauf  seines 
Daches  einen  Triton  als  Wetterfahne  trug,  der  mit  einem  Stabe  auf  die  in  Relief 
auf  den  acht  Seiten  des  Bauwerks  angebrachten  Bilder  der  Winde  hinwies.  Diese 
Winde  oder  Windgötter  sind  nicht  übel  charakterisirt :  Boreas  (der  Nord)  als  rauh- 
haariger und  dichtbekleideter  Alter,  der  aus  einem  Gefäße  Schloßen  ausschüttet, 
ZephjroB  (West)  dagegen  als  milder  Jüngling,  der  Blumen  aus  dem  Bausch  sei- 
nes Gewandes  ausstreut  u.  s.  f ;  aber  nicht  allein  in  der  Ausfuhrung  sind  diese 
Reliefe  roh,  sondern  auch  die  Composition  der  horizontal  schwebenden  geflügelten 
Gestalten  ist  ungeschickt  und  ungefällig.  Ungleich  bedeutender  sind  andere  plasti- 
sche Werke  gewesen,  mit  welchem  Athen  in  dieser  Periode  bereichert  wurde, 
nicht  aber  durch  einheimische  Künstler^  sondern  abermals  durch  die  Weihungen 
der  fremden  Fürsten,  besonders  der  pergamenischen ,  unter  deren  Gaben  sich  na- 
mentlich vier  Statuengrupp^n  auszeichnen,  die  Attalos  I.  von  Pergamos  auf  die 
Akropolis  schenkte  und  auf  die  bei  der  Betrachtung  der  pergamenischen  Kunst 
zurückgekommen  werden  soll.  Daß  dagegen  ein  einheimischer  Kunstbetrieb  mehr 
als  ganz  untergeordneter  und  handwerksmäßiger  Art,  dergleichen  allein  für  die  in 
Masse  fabricirten  Ehrenstatuen  (oben  S.  140  f)  in  Betracht  kommt,  in  Athen  leben- 
dig gewesen  sei,  wissen  wir  eben  so  wenig,  wie  wir  von  dem  in  der  Peloponnes 
etwa  noch  fortdauernden  Kunde   besitzen,    und  mit  bester  Überzeugung  werden 
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wir  annehmen  dürfen,  daß  irgend  Nennenswerthes  in  Attika  in  diesem  Zeiträume  so 
wenig  entstand,  wie  in  Sikyon  und  Argos. 

Gehn  wir  weiter  und  wenden  wir  uns  den  Städten  zu,  in  denen  zu  ii^end 
einer  früheren  Priode  die  Kunst  in  namhafter  Weise  geübt  worden  ist,  überall 
dasselbe  Schauspiel.  Wir  kennen  nicht  einen  Künstler  aus  Aegina,  Messene, 
Theben,  Arkadien,  von  den  Inseln,  aus  ünteritalien,  den  in  diese  Periode  anzu- 
setzen wir  bestimmten  Grund  hätten,  und  wenn  denn  unter  den  chronologisch 
nicht  bestimmbaren  Künstlern,  welche  der  vorrömischen  Epoche  angehört  zu  haben 
scheinen,  der  eine  und  der  andere  in  diesem  Zeiträume  lebte,  ja,  wenn  sie  alle 
demselben  angehört  haben  sollten,  was  in  keiner  Weise  wahrscheinlich  ist,  so 
sind  alle  diese  Künstler  von  so  untergeordneter  Bedeutung,  daß  sie  höchstens  die 
Thatsache  beweisen  würden,  die  wir  von  vom  herein  bereitwillig  angenommen 
haben ,  daß  nämlich  in  dieser  Zeit  in  Griechenland  der  Betrieb  der  Kunst  kei- 
neswegs stillgestanden  habe. 

Ob  und  in  wiefern  sich  diese  Annahme  auch  auf  Makedonien  ausdehnen  lasse, 
müssen  wir  dahin  gestellt  sein  lassen,  bestimmte  Kunde  von  der  KunsÜiebe  der 
makedonischen  Fürsten  und  von  der  Förderung  der  Kunst  durch  dieselben  be- 
sitzen wir  nicht,  auch  kennen  wir  den  Namen  nur  eines  makedonischen  Künstlers 
(Lysos,  s.  SQ.  Nr.  2062),  den  wir  als  Verfertiger  einer  olympischen  Siegerstatue 
in  unsere  Periode  zu  setzen  einigen  Grund  haben.  Als  Kunstfreund  dagegen  wird 
Pyrrhos  von  Epeiros,  der  Eidam  Agathokles'  von  Syrakus  genannt,  und  der  nicht 
unbeträchtliche  Kunstbesitz  von  Ambrakia  wird  hervorgehoben,  ohne  das  jedoch 
bezeugt  würde,  derselbe  beruhe  auf  gleichzeitiger  Production  oder  habe  Kunst- 
werke umfaßt,  welche  sich  über  das  Niveau  des  Gewöhnlichen  erhoben.  Ähn- 
liches wie  von  Pyrrhos  gilt  von  den  Gewalthabern  von  Syrakus  Agathokles  und 
Hieron  IL,  auch  sie  sind  Freunde  und  Förderer  der  Kunst;  in  wiefern  dieselbe 
aber  unter  ihrem  Schutze  mehr  als  Gewöhnliches  leistete,  das  können  wir  aus 
den  Nachrichten  über  einen  syrakusaner  Künstler  dieser  Zeit,  Mikon^'),  der  zwei 
Statuen  des  Hieron,  darunter  die  eine  zu  Koß  verfertigte,  welche  nach  dessen  Tode 
(Ol.  141.  1,  216  V.  u.  Z.)  in  Olympia  aufgestellt  wurden  und  der  femer  eine  Nike  auf 
einem  Stier  bildete,  nicht  ermessen,  höchstens  vermögen  wir  aus  denNachrichten  von 
diesen  und  noch  zweien  anderen  Statuen  des  Hieron  in  Olympia  zu  schließen,  daß  die 
Porträtbildnerei  in  Syrakus  in  einigermaßen  schwunghaftem  Betriebe  sich  befand. 

Der  einzige  selbständige  griechische  Staat,  wo  wir  die  Kunst  in  wirklichem 
Flor  finden,  ist  Rhodos.  Rhodos  hat  in  dieser  Periode  eine  Kunstschule  im 
eigentlichen  Sinne  des  Wortes,  zahlreiche,  theils  litterarisch,  theils  inschriftlich 
überlieferte  Künstlernamen  verbürgen  uns  einen  lebhaften  Betrieb  der  Kunst,  und 
theils  auf  Rhodos,  theils  unter  dem  Einflüsse  seiner  Bildnerschule  entstandene 
Monumente  wie.  der  Laokoon  und  der  s.  g.  farnesische  Stier,  die  wir  immer  zu  den 
Werken  des  ersten  Ranges  zählen  werden,  zeigen  uns  die  hohe  Bedeutsamkeit 
dieser  einzeln  hervorgetriebenen  Kunstblüthe,  über  welche  das  Nähere  in  einer 
eigenen  Darstellung  berichtet  werden  soll. 

Endlich  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  die  glücklich  von  Griechenland 
abgeschlagene  Invasion  der  Gallier,  welche  der  pergamenischen  Kunst  wichtige 
Gegenstände  lieferte,  auch  in  anderen  Theilen  Griechenlands  die  Kunst  angeregt 
hat.    Von  den  zu  den  Siegen  über  die  Gallier  in  Beziehung   stehenden  Kunst- 
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werken,  auf  deren  einige  wahrscheinlich  einige  erhaltene,  hochberühmte  Scnlptu- 
ren  als  auf  ihre  Vorbilder  zurückgehn,  wird  weiterhin  insbesondere  zu  han- 
deln sein. 

Wenn  wir  nun  bei  unserer  Rundschau  in  den  Städten  Griechenlands  und  in 
den  Fürstenthiimem  zweiten  Ranges  die  bildende  Kunst  nur  in  sehr  bescheidener 
Weise  ihr  Dasein  fristend  fanden,  so  werden  wir  erwarten,  an  den  Höfen  der 
großen  Reiche,  an  denen  sich  in  der  Zeit  des  Hellenismus  das  ganze  politische 
und  geistige  Leben  Griechenlands  concentrirte,  die  Kunst  in  desto  lebhafterem 
Aufschwung  und  in  desto  erfolgreicherem  Schaffen  zu  finden.  Mögen  auch  hier 
die  Thatsachen  reden.  Wir  wenden  uns  zuerst  an  den  Ptolemaeerhof  Yon  Alexan- 
dria, der  alle  übrigen  an  Glanz  und  Macht  und  an  Liebe  für  Litteratur  und  Wis- 
senschaften übertraf. 

Alle  Ftolemaeer  bis  auf  den  siebenten  (Fhyskon),  der  am  Ende  unserer  Pe- 
riode (Ol.  158.  3,  145  V.  u.  Z.)  den  Thron  bestieg,  waren  Gönner  und  Förderer 
der  bildenden  Künste  wie  der  Wissenschaften,  unter  Ptolemaeos  I.  lebten  Maler 
wie  Apelles  und  Antiphilos  am  alexandrinischen  Hofe,  und  auch  sonst  sind  die 
Namen  etlicher  alexandrinischer  Maler  bekannt;  von  bedeutenden  Bildhauern,  die 
in  Alexandria  gelebt  haben,  selbst  von  solchen,  die  mit  dem  Mittelpunkte  ihrer 
Thätigkeit  der  vorigen  Periode  angehören,  erfahren  wir  Nichts,  und  eben  so  wenig 
ist  uns  auch  nur  ein  einziger  in  der  Hauptstadt  oder  im  Reiche  der  Ptolemaeer 
einheimischer  Bildhauer  selbst  nur  dem  bloßen  Namen  nach  bekannt  Dennoch 
können  wir  nicht  zweifeln,  daß  sich  in  Alexandria  eine  rege  Thätigkeit  der  plasti- 
schen Kunst  entfaltete,  aber  bemerkenswerth  ist  es,  daß  fast  ohne  Ausnahme 
Alles,  was  wir  von  derselben  im  Einzelnen  wissen,  sich  auf  die  Ausstattung  von 
vergänglichen  Prachtbauten  und  von  prunkenden  Hof-  und  Cultfesten  bezieht. 
Eine  ausführliche  Schilderung  dieser  Prachtbauten  und  Festaufzüge,  wie  sie  sich 
aus  antiken  Berichten  entwerfen  läßt,  würde  hier  wenig  am  Orte  sein,  einige  An- 
deutungen aber  mögen  fühlbar  machen,  in  welchem  Umfang  und  in  welcher  Weise 
die  plastische  Kunst  für  diese  Zwecke  verwendet  wurde.  Bei  einem  Adonisfeste, 
welches  Arsinoe,  die  Gemahlin  Ptolemaeos*  IL  (v.  Ol.  124.  1—133.  3,  284—246 
V.  u.  Z.),  veranstaltete,  sah  man  in  einem  prachtvoll  decorirten  laubenartigen  Bau- 
werke die  Statuen  der  Aphrodite  und  des  Adonis  auf  Ruhebetten  lagernd,  umspielt 
und  umschwebt  von  vielen  kleinen,  automatisch  bewegten  Eroten  nebst  zweien 
Adlern,  welche  Ganymedes  emportrugen,  Alles  aus  Gold,  Elfenbein,  Ebenholz  und 
sonstigen  kostbaren  Stoffen  hergestellt  (s.  SQ.  Nr.  19S9).  Noch  unendlich  reicher 
ausgestattet  aber  war  ein  Festzug,  welchen  Ptolemaeos  IL  selbst  allen  Göttern, 
namentlich  dem  Dionysos  veranstaltete,  und  den  uns  Kallixenos  (bei  Athenaeos  5, 
196  ff.  SQ.  Nr.  1990)  ausführlich  beschreibt. 

In  diesem  Festzuge  wurden  außer  mancherlei  üb^rschwänglich  kostbarem 
Prachtgeräth  fast  unzählbare,  zum  Theil  automatisch  bewegliche,  zum  Theil  ko- 
lossale Statuen  und  Gruppen  auf  prächtigen,  von  Menschen  gezogenen  Wagen 
aufgeführt,  so  z.  B.  ein  kolossaler  Dionysos  von  hundertachtzig,  ein  ebenfalls 
kolossales  Bild  der  Amme  des  Gottes,  Nysa,  von  sechzig  Männern  gezogen,  so- 
dann Gruppen  verschiedener  Art  und  Bedeutung,  namentlich  aus  dem  Mythen- 
kreise  des  Dionysos,  aber  auch  solche,  die  zur  Verherrlichung  des  Festgebers 
dienten,  wie  z.  B.  eine  Gruppe,  welche  Ptolemaeos   von  der  Stadtgöttin  Korinths 
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und  von  der  „Tapferkeit"  (Arete)  bekränzt  zeigte.  Anch  in  dem  Prachtzelt,  wel- 
ches der  König  bei  Gelegenheit  dieses  Festaufzngs  innerhalb  der  Mauern  der 
königlichen  Burg  erbauen  ließ,  und  welches  in  jeder  Beziehung  eine  unerhörte 
Pracht  entfaltete,  fehlte  es  nicht  an  reichem  plastischen  Schmuck.  Vor  den  Pfei- 
lern der  Ebgangshalle  standen  einhundert  marmorne  Statuen  „der  ersten  Künst- 
ler" (etwa  Copien  nach  den  berühmtesten  Meistern?),  während  in  sechszehn  Grot- 
ten eines  oberen  Stockwerkes,  seltsam  und  puppenhaft  genug,  Gastmäler  lebendig 
scheinender  dramatischer  Figuren,  die  in  wirklichen  Gewändern  erschienen,  dar- 
gestellt waren.  Der  Verwandtschaft  mit  dem  Festaufzuge  Ptolemäos'  11.  wegen 
mag  hier  auch  gleich  der  Triumphzug  Antiochos'  IV.  Epiphanes  (Ol.  153.  l,  168 
y.  u.  Z.)  aus  der  Beute  Ptolemaeos'  Philometors  Erwähnung  finden,  in  dem  man  in 
theils  vergoldeten,  theils  mit  goldgewirkten  Gewändern  angethanen  Statuen  Bilder 
aller  Götter,  Daemonen  und  Heroen  aufgeführt  sah,  die  irgendwo  Verehrung 
gefunden  hatten  oder  von  denen  irgend  eine  Sage  bekannt  war,  und  zwar  nicht 
bloße  Einzelbilder,  sondern  Darstellungen  der  Mythen  und  Sagen  selbst  nebst  aller- 
lei Personificationen  von  Tag  und  Nacht,  Himmel  und  Erde,  Mittag  und  Morgenröthe 
und  dergleichen  mehr  (s.  SQ.  Nr.  1991).  Dem  Prachtzelt  des  zweiten  Ptolemaeos  aber 
steht  das  riesenhafte  mit  vierzig  Ruderreihen  versehene  Prachtschiff  Ptolemaeos'  IV. 
würdig  zur  Seite,  eine  Welt  von  Glanz  und  Prunk  für  sich  und  auch  mit  plasti- 
schem Schmuck  verziert,  der  zwar,  wie  z.  B.  der  goldene  Fries  mit  mehr  als 
ellengroßen  Hochreliefen  von  Elfenbein  aus  den  kostbarsten  Stofien  bestand,  aber 
nach  dem  ausdrücklichen  Zeugniß  unseres  Berichterstatters  (Athen.  5,  204  f.  cap.  38. 
SQ.  Nr.  1986)  mittelmäßig  in  Hinsicht  auf  die  Kunst  war.  Ein  anderes  Gemach 
war  als  Tempel  der  Aphrodite  behandelt  und  enthielt  eine  Marmorstatue  der  Göttin, . 
während  abermals  ein  anderes  die  Porträtstatuen  der  königlichen  Familie,  eben- 
falls aus  Marmor  gemeißelt,  umfaßte. 

Wenngleich  wir  nun  auch  nicht  annehmen,  daß  der  Bildkunst  in  Alexandria 
nur  Aufgaben  wie  die  eben  besprochenen  gestellt  wurden,  wenngleich  wir  im 
Gegentheile  glauben,  daß  ihr  bei  dem  Ausbau  der  gewaltigen  und  prachtvollen 
Stadt  mit  ihren  Tempeln  und  Hallen,  ihrer  Biesenburg  Brucheion  und  ihren  sonsti- 
gen Palästen  ein  großes  und  weites  Feld  des  Wirkens  im  monumentalen  Sinne 
eröffnet  wurde,  ja  wenn  wir  bereit  sind,  den  Glanz  dieser  monumentalen  Werke 
einigermaßen  nach  demjenigen  der  vergänglichen  Pracht  des  geschilderten  Zeltes 
und  Schiffes  zu  bemessen,  so  muß  es  uns  doch  im  höchsten  Grade  über  den  in- 
nerlichen Werth  dieser  Leistungen  bedenklich  machen,  daß  sich  von  ihnen  weder 
irgendwelche  Kunde  erhalten  hat  noch  irgendwo  ein  Einfluß  auf  spätere  Kunstent- 
wickelungen sich  fühlbar  macht  Dies  Bedenken  wird  nicht  wenig  gesteigert 
durch  den  Hinblick  auf  den  zerrüttenden  Einfluß,  den  eine  Knechtung  der  Kunst 
unter  die  Launen  üppiger  und  übersättigter  Herrscher  auf  ihre  Richtungen  und 
Bestrebungen  nothwendig  ausüben  mußte,  und  dies  Bedenken  wird  nur  zum  aller- 
kleinsten  Theil  gehoben«  durch  den  Hinblick  auf  ein  paar  Porträtbüsten  Ptole- 
maeos' I.  und  der  Berenike,  deren  Entstehung  in  dieser  Zeit  überdies  unerwiesen 
ist  und  auf  etliche  große  Prachtkameen,  die  ebenfalls  Porträts,  und  zwar  die  Pto- 
lemaeos II.  und  der  ersten  und  zweiten  Arsinoe  enthalten  * 2),  Werke,  denen  das 
Verdienst  vollendeter  Technick  nicht  abzusprechen  ist,  die  aber  am  allerwenigsten 
für  das  beweisen  können,  worauf  es  vor  Allem  ankommt,  dafür  nämlich,  daß  die* 
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Etmst  Originalität  und  Genialität,  daß  sie  große  treibende  Gedanken  und  frische 
Schöpferlust  gehabt  habe.  Wo  aber  diese  eigentlichen  Lebenselemente  der  Kunst 
fehlen,  da  ist  mit  technischer  Fertigkeit  und  selbst  Meisterliohkeit  wenig  gewon- 
nen, ja  es  darf  behauptet  werden,  daß  grade  die  yoUkommene  Herrschaft  über 
alle  technischen  Mittel  und  in  Folge  ihrer  die  Leichtigkeit  der  Production  ein 
gefährliche^  Erbtheil  fiir  die  Kunst  in  Zeitläuften  sei,  wo  sie  dienstbar  geworden 
ist  und  ihre  Aufgaben  von  außen  her  erhält.  Denn  während  die  Hingebung  an 
technische  Mühen  und  Anstrengungen  bei  dem  producirenden  Künstler  immer  ei- 
nen  gewissen  Grad  von  Tüchtigkeit,  von  künstlerischer  Überzeugung  und  von 
sittlichem  Ernst  bedingt,  setzt  die  Leichtigkeit  der  Production  eine  Menge  von 
untergeordneten  Kräften  in  Bewegung,  die,  um  Geld  und  Ehre  zu  yerdienen,  sich 
dienstwillig  jeder  Aufgabe  unterziehn,  wenn  sie  auch  die  trivialste  und  geschmack- 
loseste wäre,  und  welche  tüchtigeren,  herberen,  bewußteren  Künstlernaturen  das 
Schaffen  in  der  Richtung,  wohin  sie  der  Genius  treibt,  nur  zu  erschweren  ver- 
mögen. 

Alexandria,  der  Mittelpunkt  des  Geisteslebens,  der  Wissenschaft  und  Littera- 
tur  in  der  Periode  des  Hellenismus  hat,  das  werden  wir  nach  dem  Vorstehenden 
zu  sagen  wohl  berechtigt  sein,  keine  selbständige  Kunstschule  erzeugt,  hat  keine 
Plastik  besessen,  welche  sich  über  das  Niveau  des  künstlerischen  Handwerks 
erhob. 

Man  hat  den  Grund  hievon  in  dem  besonderen  Umstände  suchen  zu  müssen 
geglaubt*^),  daß  in  Aegypten  eine  einheimische  Kunst  seit  Jahrtausenden  geübt 
ward,  und  die  Ptolemaeer,  obwohl  Griechen,  sich  deshalb  in  ihren  künstlerischen 
Unternehmungen  den  nationalen  Ansprüchen  fügen  und  sich  begnügen  mußten, 
eine  Umgestaltung  nur  allmälig  einzuleiten.  Aber  diese  Annahme  ist  schwerlich 
gerechtfertigt;  denn  nicht  allein  sind  die  wenigen  erhaltenen  Kunstwerke,  von 
denen  gesprochen  wurde,  rein  griechisch,  sondern  auch  die  Ptolemaermünzen  zei- 
gen bis  auf  die  letzten  Zeiten  kaum  eine  Spur  des  Aegyptischen  in  den  Gegen- 
ständen oder  Formen  der  Typen,  während  die  Komenmünzen  (diejenigen  der  ein- 
zelnen Gaue  Aegypteus)  das  Nationale  als  Grundlage  in  größerem  oder  geringe- 
rem Grade  mit  Hellenischem  verschmolzen  zeigen.  Ganz  f^riechisch  waren  auch 
die  Darstellungen  in  den  oben  besprochenen  Festaufzügen,  der  Cultus  blieb  bis 
auf  einige  fremde  Elemente  griechisch,  griechisch  war  die  Sprache,  die  Litteratur, 
die  Bildung,  die  Verwaltung,  kurz  Alles,  was  von  dem  Ptolemaeerhofe  direct  aus- 
ging und  mit  demselben  in  Berührung  kam.  Und  wir  sollten  annehmen,  die  Pto- 
lemaeer haben  sich  in  Betreff  der  ihnen  dienstbaren  bildenden  Kunst  den  natio- 
nalen Ansprüchen  gefügt?  Es  ist  in  der  That  nicht  wohl  abzusehn,  was  zu  einer 
solchen  Annahme  berechtigte  und  ebensowenig,  wodurch  dieselbe  nöthig  werden 
sollte,  da  der  Geist  der  Zeit  den  Verfall  der  Kunst  hinreichend  erklärt,  und  da 
dieser  Erklärungsgrund  nicht  nur  für  Alexandria ,  sondern  für  die  anderen  Bliche 
in  gleicher  Weise  genügt,  in  denen,  mit  alleiniger  Ausnahme  des  pergamenischen, 
die  Zustände  der  Kunst  wesentlich  dieselben  waren. 

Wir  können  uns  hievon  mit  Wenigem  überzeugen.  Auch  unter  den  Königen 
des  syrischen  Reiches,  den  Seleukiden,  sind  Seleukos  I.  und  IL  und  Antiochos  III. 
und  IV.  Freunde  und  Förderer  der  bildenden  Künste.  Die  Erbauung  der  großen 
und  überaus  prächtigen  Hauptstadt  Antiocheia  am  Orontes,  welche,  eigentlich  aus 
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vier  mit  eigenen  Mauern  umgebenen  Städten  bestehend,  Ol.  119.  4  (300  v.  u.  Z.) 
gegründet,  erst  von  Antiochos  IV.  Ol.  151.  1  —  154.  1,  176 — 164)  vollendet  wurde, 
sowie  die  Grründung  der  zahlreichen  anderen  griechischen  Städte  im  syrischen 
Beiche,  bot  der  künstlerischen  Thätigkeit  das  weiteste  Feld,  und  daß  auch  der 
Plastik  bedeutende  und  mannigfaltige  Aufgaben  gestellt  wurden,  wird  durch  die 
Nachrichten  über  nicht  wenige  Götterbilder,  welche  für  die  neuen  "^empel  der 
Stadt  und  des  eine  Meile  von  der  Stadt  belegenen  apollinischen  Heiligthums  und 
Lustortes  Daphne  verfertigt  wurden,  verbürgt  Gleichwohl  sind  uns  außer  dem 
Athener  Bryaxis  (oben  S.  66  f.),  dessen  Apollonstatue  in  dem  Tempel  von  Daphne 
übrigens  schwerlich  erst  in  dieser  Zeit  und  für  diesen  Ort  gemacht,  sondern  spä- 
ter dahin  versetzt  wurde  und  außer  dem  Schüler  des  Lysippos,  Eutychides  von 
Sikyon,  dessen  Tyche  von  Antiocheia  wir  bereits  (oben  S.  117)  näher  kennen  ge- 
lernt haben,  keine  der  Bildner,  welche  in  und  für  Antiocheia  oder  die  Beleukiden 
thätig  waren,  auch  nur  dem  Namen  nach  bekannt.  Es  erklärt  sich  dies  wenig- 
stens zum  Theile  daraus,  daß  man  sich  für  die  neuen  Götterbilder  mit  Nachah- 
mungen der  Muster  aus  früherer  Zeit  begnügte,  an  welche  sich  begreiflicher  Weise 
ein  weit  geringerer  Ruhm  der  Verfertiger  anküpfte,  als  an  neue  und  originale 
Schöpfungen,  so  daß^  wenngleich  die  damalige  Zeit  ihre  Künstler  hoch  halten 
mochte,  die  Kunstgeschichtschreibung  der  späteren  Jahrhunderte  es  nicht  der  Mühe 
werth  achtete,  die  Namen  dieser  Copisten  und  Nachahmer  aufzubewahren.  So 
wird  beispielsweise  von  der  Statue  des  Zieus,  welche  Antiochos  IV.  zu  Daphne 
aufstellte,  überliefert,  daß  sie  in  Stoff  und  Form  eine  genaue  Nachbildung  des 
Zeus  des  Fhidias  sein  sollte,  obgleich  uns  Münzen  mit  Darstellungen  dieser  Statue 
bezeugen,  daß  Fhidias'  große  Schöpfung  eine,  damals  vielleicht  nicht  einmal  allge- 
mein empfundene  Umwandlung  im  Sinne  des  Theatralischen  und  EffectvoUen  er- 
litten hatte  ^^).  Daneben  verbürgt  uns  die  Beschreibung  des  oben  erwähnten  ge- 
waltigen Triumphzuges,  den  Antiochos  IV.  veranstalticte ,  daß  auch  in  Antiocheia 
wie  am  Hofe  der  Ptolemaeer  die  Kunst  der  Herrscherlaune  und  Prachtliebe  un- 
terworfen war,  zur  Massenproduction  vergänglicher  Werke  gemißbraucht  und  somit 
zum  Handwerk  hinabgcdrückt  wurde.  Fassen  wir  diese  Thatsachen  zusammen, 
so  werden  wir  unfehlbai-  zu  der  Überzeugung  gelangen,  daß  die  bildende  Kunst 
im  syrischen  Reiche  so  wenig  wie  im  aegyptiscben  die  rechte  Pflegestätte  fand, 
wo  sie,  heilig  gehalten  und  mit  würdig  großen  Aufgaben  betraut,  sich  mit  neuer 
Frische  und  Kraft  hätte  erheben  und  Werke  schaffen  können,  welche  fiir  ihren 
Entwickelungsgang  bestimmend  und  bedeutend  geworden  wären.  Ist  das  aber 
nicht  der  Fall,  so  werden  wir  uns  auch  einer  speciellen  Angabe  und  Besprechung 
der  plastischen  Kunstwerke  in  Antiocheia,  über  die  wir  in  späten  Quellen  diese 
und  jene  Notiz  finden,  überheben  dürfen. 

Und  so  gelangen  wir  zu  dem  einzigen  Königreiche  dieser  Zeit,  welches  neben 
dem  einzigen  Freistaate  Rhodos  in  dieser  Periode  eine  eigene,  selbständige  Kunst 
besaß,  dem  pergamenischen.  Schon  seit  Alexanders  Zeiten  war  Griechenland  von 
gallischen  Völkersch wärmen,  welche  bekanntlich  auch  Italien  überschwenmit  und 
Rom  besetzt  und  gebrandschatzt  hatten  (Ol.  97.  3,  390  v.  u.  Z.),  bedroht;  im 
ersten  Jahre  der  125.  Ol.  (280  v.  u.  Z.)  war  diesen  Galliern  das  makedonische 
Heer  unter  Ptolemaeos  Keraunos  erlegeii,  ein  Jahr  darauf  hatten  sie,  von  Sosthenes 
vorübergehend   vertrieben,  zum  zweiten  Male  sich  auf  Griechenland  gewälzt,  in 
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das  sie,  die  tapfer  vertheidigten  Thermopylen  umgehend  auf  demselben  Wege, 
den  einst  Ephialtes  die  Perser  geführt  hatte,  siegreich  vordrangen,  überall,  beson- 
ders in  Aetolien  Verwüstung  und  Schrecken  verbreitend,  bis  sie  bei  Delphi  durch 
Kälte  und  Hunger  und  das  Schwert  der  Griechen  eine  schwere  Niederlage  erlit- 
ten, welche  man  als  auch  in  der  bildenden  Kunst  verherrlichte^  rettende  That 
Apollons  selbst  betrachtete.  Ein  anderer  gewaltiger  Haufen  überzog  Thrakien, 
gelangte  bis  Byzanz  und  setzte  endlich  von  König  Nikomedes  L  von  Bithjmien 
gerufen  und  geführt  Ol.  125.  3  nach  Asien  über,  wo  er  aufs  neue  den  Schrecken 
des  gallischen  Namens  verbreitend,  den  Hellespont,  Aeolis  und  Jonien  nicht  minder 
wie  das  Binnenland  plündernd,  am  Flusse  Halys  seine  Hauptniederlassung  fand 
und  von  allen  Völkern  und  B.eichen  diesseit  des  Taurus  Tribut  empfing.  Nur 
Attalos  L  von  Pergamos  verweigerte  diesen  Tribut  und  ihm  gelang  es  in  einer 
großen  und  vielgefeierten  Schlacht  bei  seiner  Hauptstadt  (wahrscheinlich  OL  137. 
3,  229)  die  furchtbaren  Feinde  zu  besiegen  und  sie  zu  zwingen,  die  Küste  ver- 
lai^end  sich  in  der  nach  ihnen  Gralatien  genannten  Landschaft  anzusiedeln.  In 
diesem  Siege  lagen  die  Keime  der  pergamenischen  Kunstblüthe,  und  Attalos,  wel- 
cher nach  diesen  Begebenheiten  den  Königstitel  annahm,  ist  der  erste,  welcher 
auch  diese  Keime  pflegte.  Dieses  und  zugleich  die  Auffassung  seiner  Kämpfe 
gegen  die  von  Westen  hereingebrochenen  Barbarenhorden  als  nationale  Thaten, 
welche  sich  mit  den  Kämpfen  und  Siegen  Griechenlands  gegen  die  Barbaren  des 
Ostens  füglich  vergleichen  ließen,  verbürgen  uns  seine  Weihgeschenke  in  Athen, 
welche  in  vier  Gruppen  die  Siege  der  Götter  über  die  Giganten,  der  Athener 
über  die  Amazonen  und  über  die  Perser  bei  Marathon  und  des  Attalos  über  die 
GuUier  darstellten.  Auf  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  erhaltenen  Beste  die- 
ser Gruppen  soll  unter  der  pergamenischen  Kunst  im  folgenden  Kapitel  näher 
eingegangen  werden.  Hier  sei  nur  im  Allgemeinen  bemerkt,  daß  aus  der  plasti- 
schen Verherrlichung  von  Attalos'  Gallierkämpfen,  denen  sich  später  solche  sei- 
nes Nachfolgers  Eumenes  II.  gesellten,  sich  in  Pergamos  die  Historienbildnerei  im 
eigentlichen  Wortsinn  entwickelte,  ein  Neues,  dieser  Periode  Eigenthümliches,  von 
dem  nur  die  ersten  Triebe  der  vergangenen  Zeit  angehören. 

Diese  Historienbildnerei  in  Pergamos  aber  imd  die  Schöpfungen  der  rhodi- 
schen  Kunst  sind  die  beiden  schönsten  Blüthen  der  Plastik  in  der  Epoche  des 
Hellenismus.  Dieselben  sollen  zum  Gegenstande  einer  eingehenden  Betrachtung 
in  den  nächstfolgenden  Capiteln  gemacht,  und  es  soll  versucht  werden,  sie  in  ihrer 
ganzen  Eigenthümlichkeit  und  Bedeutsamkeit  darzustellen,  die  wir  in  jedem  Falle 
hoch  anschlagen  müssen,  während  die  weiteren  verbürgten  und  vermutheten  Werke 
dieser  Zeit  in  einem  eigenen  Schlußcapitel  zusanmiengestellt  und  erörtert  werden 
sollen.  Ehe  wir  aber  an  die  Einzelbetrachtung  gehn,  wird  zum  Schlüsse  dieser 
allgemeinen  Übersicht  die  Frage  gerechtfertigt  sein,  ob  man  eine  Zeit  wie  die  im 
Vorstehenden  geschilderte,  welche,  im  Besitze  aller  äußeren  Mittel,  die  zur  Ent- 
faltung des  großartigsten  Kunstbetriebes  nöthig  sind,  doch  bei  aller  Regsamkeit 
und  aller  Massenproduction  hauptsächlich  nur  an  zwei  Orten  und  an  diesen  unter 
besonderen  Bedingungen  neue  Bahnen  der  Kunst  zu  finden,  neue  Ziele  zu  errei- 
chen vermochte,  anders  nennen  darf  als  eine  Zeit  der  Nachblüthe  der  Kunst? 


176  FÜNFTES  BUCH.       ERSTES   CAFITEL. 

EKJSTES  CAPITEL. 

Die  Kunst  von  Fergamos« 


^yMehre  Künstler,  sagt  Flinius  (34,  84),  bildeten  die  Schlachten  des  Attalos 
nnd  Eumenes  gegen  die  Grallier,  Isigonos,  Phyromachos,  Stratonikos  und 
Antigonos,  der  auch  Bücher  über  seine  Kunst  schrieb."  So  höchst  allgemein 
leider  diese  Nachricht  gehalten  ist,  bildet  sie  dennoch  den  Eckstein  der  Unter- 
suchungen über  die  historische  Bildnerei  von  Fergamos,  nur  ist  es  vor  Allem 
npthig,  die  Chronologie  der  in  ihr  berührten  Thatsachen  festzustellen.  Von  dem  großen 
Galliersiege  des  ersten  Attalos  und  von  seinem  wahrscheinlichen  Datum  (Ol.  137. 
3,  229  V.  u.  Z.)  ist  am  Schluß  des  vorigen  Gapitels  die  Bede  gewesen;  derjenige 
Eumenes  aber,  dessen  Schlachten  gegen  die  Gallier  Flinius  als  weiteren  Gegen- 
stand der  pergamenischen  Künstler  nennt,  kann  nicht  der  erste,  sondern  muß  der 
zweite  dieses  Namens  gewesen  sein  (von  Ol.  145.  4 — Ol.  155.  2,  196 — 158  v.  u.  Z.), 
welcher  nach  langen  Kämpfen  gegen  die  mit  Frusias  von  Bithynien  verbündeten 
Gallier,  Kämpfen,  die  ihn  an  den  Band  des  Verderbens  brachten,  im  3.  Jahre  der 
153.  Ol.  (166  V.  u.  Z.)  endlich  die  Gallier  vollkommen  besiegte  ^^).  Die  von  Fli- 
nius erwähnten  Begebenheiten  liegen  also  mehr  als  60  Jahre  aus  einander,  und 
da  wir  allen  Grund  haben,  anzunehmen,  daß  die  auf  dieselben  bezüglichen  Kunst- 
werke mit  ihnen  wesentlich  gleichzeitig  waren,  so  werden  wir  dadurch  gezwun- 
gen, auch  unter  den  von  Flinius  genannten  Künstlern  zwei  Gruppen,  eine  ältere 
und  eine  um  zwei  Menschenalter  jüngere  zu  unterscheiden.  Nur  ist  es  nicht 
leicht  zu  sagen,  welche  von  den  vier  genannten  Meistern  der  älteren  und  welche 
der  jüngeren  Gruppe  angehören,  da  wir  sonsther  Weniges  von  ihnen  wissen. 
Isigonos  und  Antigonos  sind  im  Übrigen  gänzlich  unbekannt,  Stratonikos,  der  als 
Caelator  zu  den  berühmtesten  Meistern  gehört,  wird  von  Flinius  an  einer  anderen 
Stelle  unter  den  Künstlern  genannt,  welche  Fhilosophenstatuen  gemacht  haben 
und  durch  gleichmäßige  Tüchtigkeit  mehr  als  durch  ein  einzelnes  hervorragendes 
Werk  bekannt  waren.  Neben  ihn  stellt  sich  nach  seiner  Bedeutsamkeit  als  Bild- 
ner Fhyromachos,  welcher  allein  ziemlich  unzweifelhaft  zu  der  älteren  Gruppe 
der  vier  Künstler  zu  rechnen  ist  '^).  Denn  von  ihm  wird  eine  Statue  des  Askle- 
pios  besonders  gerühmt,  welche  in  einem  Tempel  im  Haine  Nikephorion  bei  Fer- 
gamos stand,  aus  dem  sie  bei  seiner  Invasion  in  Fergamos  in  dem  Kriege  zwischen 
Frusias  I.  von  Bithynien  und  Attalos  I.  der  erstere  raubte  *^).  Die  in  älterer 
Zeit  mehrfach  wiederholte  Ansicht,  Fhyromachos  habe  in  dieser  Statue  zuerst  das 
Ideal  des  Asklepios,  wie  es  in  den  erhaltenen  Werken  als  typisch  erscheint,  fest- 
gestellt, ist  schon  früher  (Bd.  I.  S.  242  und  S.  250)  als  unwahrscheinlich  ange- 
sprochen und  es  ist  die  Behauptung  aufgestellt  worden,  daß  das  Ideal  des  Asklepios 
ungleich  wahrscheinlicher  der  Schule  des  Fhidias  angehöre.  Es  ist  aber  auch  von 
dieser  Vermuthung  abgesehn  nicht  glaublich,  daß  ein  an  so  vielen  Orten  Griechen- 
lands seit  alter  Zeit  in  hohem  üultusansehn  stehender  Gott  wie  Asklepios  erst  in 
dieser  Spätzeit  zu  seiner  künstlerischen  Durchbildung  gelangt  wäre,  und  Alles  was 
wir  sonst  von  dieser  Feriode  wissen  nöthigt  uns  vielmehr  zu  der  Annahme,  daß 


t^4Ö]  DIE  KTJH8T  VON  PE&eAHOS.  177 

in  ihr  selbst  solche  Künstler ,  die  mit  originalem  Erfindungsgeiste  ausgestattet,  in 
den  ihrer  Zeit  gemäßen  Aufgaben  Neues  zu  gestalten  vermochten,  auf  dem  Ge- 
biete des  göttlich  Idealen  sich  schwerlich  getrauten,  die  Musterbilder  der  früheren 
Perioden  zu  überbieten.  Immerhin  aber  mag  der  Asklepios  des  Fhyromachos 
unter  den  Götterstatuen  dieser  nachahmenden  Periode  eine  ehrenvolle  Stelle  ein- 
genommen haben  und  eine  knieende  Statue  des  Priapos,  die  wahrscheinlich  dem- 
selben Künstler  angehört,  zeigt  uns,  daß  er,  wenngleich  nur  reproducirend,  sich  an 
Gegenstände  wagte,  deren  gelungene  Darstellung  eine  nicht  gewöhnliche  künstle- 
rische Begabung  voraussetzt 

Doch  zurück  zu  den  Hauptwerken  der  pergamenischen  Künstler,  den  Gallier- 
schlachten. Es  ist  nicht  genug  zu  beklagen,  daß  Plinius  uns  über  die  Art  dieser 
Arbeiten,  über  ihre  Aufstellung  und  namentlich  auch  über  ihre  Zahl  vollständig 
im  Unklaren  läßt.  Doch  ist  eine  Mehrheit  von  Darstellungen,  abgesehn  davon, 
daß  Plinius  von  Schlachten  des  Attalos  und  Eumenes  in  der  Mehrzahl  redet, 
auch  für  die  unter  Attalos  und  die  unter  Eumenes  entstandenen  Werke  aus  ver- 
schiedenen. Gründen,  welche  im  Folgenden  einleuchten  werden,  wahrscheinlich. 

Es  wurde  schon  früher  der  "Weihgeschenke  des  Attalos  auf  der  Akropolis 
von  Athen,  unter  denen  sich  die  Darstellung  einer  Gallierschlacht  befand,  Erwäh- 
nung gethan,  hier  ist  der  Ort,  zunächst  auf  dies  Kunstwerk  näher  einzugehn.  Das 
genaue  Datum  dieser  Weihgeschenke  kennen  wir  leider  nicht,  sie  sind  aber  wohl 
sicher  vor  Ol.  144.  4  (200)  aufgestellt  worden,  denn  die  ausschweifenden  Ehren- 
bezeugungen, mit  denen  Attalos  in  Athen  bei  seinem  Besuche  dieser  Stadt  in  dem 
genannten  Jahre  empfangen  wurde,  waren,  wenigstens  zum  Theil,  durch  die 
Athen  früher  erwiesenen  Wohlthaten  motivirt,  zu  denen  die  Ausschmückung  der 
Stadt  mit  mancherlei  Bau  -  und  Bildwerken  gehört.  Besser  kennen  wir  die  Weih- 
geschenke selbst  Daß  sie  vier  Gegenstände:  den  Kampf  der  Götter  gegen  die 
Giganten,  die  Siege  der  Athener  über  die  Amazonen  und  über  die  Per- 
ser bei  Marathon,  und  endlich  den  Galliersieg  des  Attalos  darstellten,  ist  be- 
reits erinnert  worden.  Nach  der  Angabe  des  Pausanias,  dieselben  haben  sich  an 
inQog)  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  befunden,  hat  .man  an  B.eliefe  gedacht, 
allein  gegen  diese  spricht  schon  die  nur  auf  die  Figuren  beziehbare  Maßangabe 
von  2  Ellen  (3  Fuß,  also  halber  Lebensgröße)  bei  demselben  Berichterstatter,  denn 
von  Beliefen  giebt  Pausanias  nie  das  Maß  an,  ungleich  bestimmter  aber  die  Nach- 
richt bei  Plutarch  (Anton.  60),  daß  eine  Figur  aus  dem  Gigantenkampfe,  der 
Dionysos,  durch  einen  heftigen  Sturm  von  seinem  Standorte  in  das  Theater,  wel- 
ches am  Fuße  des  Südabhanges  der  Burg  lag,  hinabgeworfen  worden  sei  ^^).  ' 

Wir  haben  es  also  schon  hiemach  jedenfalls  mit  Statuengruppen  zu  thun. 
Aber  nicht  dies  allein  können  wir  aus  der  beiläufigen  Notiz  Plutarchs  schließen, 
sondern  dieselbe  berechtigt  uns  auch  weiter,  eine  beträchtliche  Ausdehnung  und 
Figurenzahl  dieser  Gruppen  anzunehmen«  Denn  wenn  in  dem  Gigantenkampfe 
Dionysos  als  Mitkämpfer  gebildet  war,  der  in  zusammenfassenden  Darstellun- 
gen der  Gigantomachie  keineswegs  zu  den  ständigen  Figuren  gehört,  so  wer- 
den wir  folgerichtig  von  den  übrigen  Göttern  zum  mindesten  auch  alle  diejenigen 
in  die  Gruppe  versetzen  dürfen,  deren  Kämpfe  mit  einzelnen  namhaften  G^nem 
aus  der  Schar  der  erdgeborenen  Riesen  besonders  berühmt  und  durch  Poesie  und 
Kunst  verherrlicht  waren,  also  namentlich  Zeus,  Athene  und  Herakles,  Poseidon, 
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ApoUon,  Artemis  und  Hephaestos,  wodurch,  wenn  wir  den  kämpfenden  Göttern, 
was  sich  ziemlich  von  selbst  versteht,  eine  gleiche  Zahl  Ton  Giganten  gegenüber- 
gestellt denken,  die  Figurenzahl  der  ersten  Gruppe  auf  allermindestens  sechszehn 
anwachsen  würde.  Und  da  wir  bei  den  vier  gemeinsam  aufgestellten,  augen- 
scheinlich als  Seitentücke  gearbeiten  und  nach  einem  großen  idealen  Gedanken 
zusammengeordneten  Gruppen  doch  an  wenigstens  ungefähr  gleiche  Figurenzahl 
jeder  einzelnen  werden  denken  müssen,  so  ergiebt  sich  eine  wahrscheinliche  Aus- 
dehnung dieser  vier  Gruppen  auf  die  Zahl  von  wenigstens  60,  vielleicht  auch 
80  und  mehr  einzelnen  Statuen.  In  der  That  ein  königliches  Geschenk,  welches 
neuestens  eine  sehr  erhöhte  Bedeutung  für  uns  gewonnen  hat,  da,  wie  schon  oben 
erwähnt,  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  unbeträchtliche  Beste  dieser  Grup- 
pen, deren  Postament  man  an  dem  östlichen  Theile  der  südlichen  Mauer  der  Akro- 
polis  von  Athen  wohl  mit  Recht  aufgefunden  zu  haben  glaubt  ^^),  uns  erhalten 
sind.  Die  Entdeckung  dieser  jetzt  in  verschiedenen  Museen  zerstreuten,  aber  auf 
eine  Provenienz  zurückführbaren  attalischen  Statuen  wird  Brunn  verdankt  ^^).  Wie 
groß  der  Bestand  dieses  unseres  Besitzes  sei,  ist  gegenwärtig  noch  nicht  festzu- 
stellen, da  seit  der  ersten  Entdeckung  schon  mehre  Statuen  als  zugehörig  erkannt 
worden  sind,  die  man  anfangs  als  solche  nicht  erkannte,  und  da  es  sehr  möglich 
ist,  daß  die  Zahl  noch  beträchtlich  anwachsen  wird.  Was  bisher  zu  diesen  Resten 
gerechnet  worden,  giebt  Fig.  95  in  einer  allgemeinen  Übersicht,  es  sind  die  fol- 
genden Figuren.  1.  4.  9  in  Venedig,  6.  7.  8.  10  in  Neapel,  3  im  Yatican,  5  in 
Paris,  2  in  Castellanis  Besitze  in  Rom  ^  ^).  Wahrscheinlich  gehört  auch  noch  eine 
vom  Pferde  sinkende  Amazone  in  Neapel,  die  freilich  sehr  stark  restaurirt  ist^^), 
mit  in  diese  Reihe,  welche  auffallenderweise  nur  unterliegende  und  Unterlegene, 
nicht  ^inen  einzigen  von  den  Siegern  aus  den  vier  Gruppen  darbietet,  obgleich 
die  vorhandenen  Figuren  augenscheinlich  mehren  derselben  angehören.  Die  Be- 
stimmung und  Erklärung  dieser  Figuren  ist  freilich  in  mehren  Fällen  nicht  ohne 
Schwierigkeit.  Gtinz  unzeifelhaft  ist  zunächst  die  todte  Amazone  Nr.  7,  welche 
der  zweiten  Gruppe  angehörte.  Grade  rücklings  hingestürzt  —  ein  Motiv,  das  sich 
bei  mehren  dieser  Figuren  wiederholt  —  liegt  sie  auf  einem  Speere,  wohl  dem- 
jenigen, der  ihr  den  Tod  brachte,  während  ein  zweiter,  der  für  ihre  Waffe  wird 
gelten  dürfen,  zerbrochen  rechts  neben  ihr  angebracht  ist  Der  entblößte  rechte 
Busen  zeigt  die  Todeswunde,  aus  der,  wie  wiederum  bei  mehren  dieser  Figuren, 
das  Blut  in  großen  Tropfen  sich  ergießt.  In  dem  angezogenen  rechten  Bein  und 
dem  über  dem  Eopfe  liegenden  rechten  Arme  ahnt  man  die  letzten  Spuren  des 
geschwundenen  Lebens,  während  die  Starre  des  Todes  in  den  gestreckten  Glied- 
maßen der  linken  Seite  angedeutet  ist;  die  tiefe  Lage  des  Kopfes  weist  auf  die 
Heftigkeit  des  Sturzes  hin,  seine  leise  Neigung  zur  Linken  enthält  ein  Moment 
der  Anmuth,  welches  sich  mit  dem  Ausdruck  der  Stille  des  Todes,  der  aUem 
Schmerz  eia  Ende  gemacht  hat,  gar  wohl  vereinigt.  Andererseits  erinnern  die 
kräftigen,  fast  etwas  zu  üppigen  Formen  des  Körpers  in  Verbindung  mit  dessen 
Lage  an  die  Wucht  des  vorhergegangenen  Kampfes.  Aus  Beidem  spricht  zu- 
gleich eine  sehr  bestimmt  naturalistische  Kunstrichtung,  der  es  weniger  um  die 
möglichst  große  Schönheit  als  um  Frische  und  Natürlichkeit  des  Ausdrucks  zu 
thun  ist.  So  hätte  die  Lage  durch  eine  etwas  andere  Wendung  des  Körpers  und 
durch  größere  Abwechselung  in    der  Beugung  und  Streckung  der  Glieder  beider 
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Seiteo  sich  wobi  anmnthiger  machen  lassen,  yielleicht  aber  an  Natiirlicbkeit  yer- 
loren;  so  wie  sie  ist  zeigt  sie  allerdings  keine  Spnr  von  Zurechtgelegtem  und  Ab- 
sichtlichem, und  das  verdient  Loh,  wie  nicht  minder  diineben  die  discrete  Behand- 
lung der  Gewandmotive,  in  denen  alles  realistisch  Zufallige,  welches  der  heftige 
Sturz  und  die  platt«  Lage  mit  sich  bringen  konnte,  mit  gutem  Takt  vermieden  ist. 
Ergänzt  ist  an  dieser  Figur  nur  der  linke  Fuß  und  die  Nase. 


Fi^.  iii>B.  Alter  gallischer  EriegeT  in  Venedig. 

Nächst  der  Amazone  sind  einige  Gallier,  die  also  der  vierten  Gruppe  ange- 
hört haben,  am  unzweifelhaftesten  zu  bestimmen,  nämlich  die  beiden  venetianer 
Statuen  Fig.  95.  Nr.  4  nnd  1.  (Fig.  9G.  a.  b.)  und  die  pariser  Fig.  95.  Nr.  5. 
Der  gallische  Bar  baren  Charakter  spricht  sich  bei  ihnen  in  dem  Gresichtstypna  und 
in  dem  struppigen  Haar  aus,  und  damit  verbindet  sich  bei  der  einen  venetianer  nnd 
bei  der  pariser  Statue  die  ebenfalls  für  gallische  Krieger  charakteristische  völlige 
Nacktheit,  während  das  aus  dickem  und  steifem  Stotle  gebildete  Gewand  der 
zweiten  venetianer  Statue  einen  wenigstens  nicht  ganz  griechischen  Schnitt  zeigt. 
Zwei  dieser  Krieger,  der  pariser  und  der  bekleidete  venetianer,  sind  auf  das  linke 
Knie  gestürzt  und  haben  viel  Analoges  in  der  Composition,  obgleich  das  Uotiv 
ihrer  Stellung  nicht  ganz  dasHelbe  ist,  bei  dem  pariser  eine  Wunde  im  linken 
Oberschenkel,  während  es  bei  dem  venetianer  eher  in  Ermattung,  mijglicherweise 
auch  im  Überrittensein   zu   suchen  ist     Beide  Kämpfer   vertheidigen   sich   noch 
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gegen  ihren  anfrecbt  stehenden  (oder  berittenen)  Gregner,  wobei  der  venetianer 
flieh,  als  halte  er  sich  mühsam  aufredit,  mit  der  linken  Hand  auf  eine  Bodener- 
höhung stützt,  während  der  pariser,  wenn  sein  linker  Aim  echt  ist,  mit  diesem 
den  Schild,  dessen  Handhabe  in  der  Hand  erhalten  ist,  erhob.  Der  rechte  Ann 
mit  einem  Schwerdtgriff  in  der  Hand  ist  bei  beiden  Statnen  ergänzt,  in  der  Haupt- 
sache aber  wohl  beide  Male  richtig,  was  auch  von  dem  rechten  Beine  der  pariaer 
Statue  gilL  Der  Umstand,  daß  bei  der  venetianer  Figur  der  Angriff  von  der 
rechten,  bei  der  pariser  von  der  linken  Seite  herkommt,  bedingt  in  der  verschie- 
denen Wendung  des  Kopfes  den  Hanptunterscbied  in  der  Oomposition  beider.  Bei 
der  venetianer  Statue  ist  die  Nase  ergänzt  und  sind  viele  Spitzen  des  struppigen 
Haares  abgebrochen,  wodurch  der  Ausdruck  der  Wildheit  um  einen  Grad  herab- 
gesetzt wird.  £b  soll  nicht  uuerwätmt  bleiben,  daU  eine  Statue  im  Garten  der 
Vilk  Albani  (abgeb.  b.  Clarac  M.  d.  sc.  pl.  854.  C,  2211.  c)  gewissermaßen  die 
Motive  dieser  beiden  Statuen  in  sich  verbindet,  obgleidk  sie  mit  dem  rechten 
Beine  kniet;  in  den  Bewegnugsmotiven  steht  sie  der  pariser  Figur  näher,  doch 
hat  sie  die  Bekleidung  der  venetianer;  obgleich  wesentlich  größer  (und  von  viel 
späterer  und  schlechterer  Arbeit)  als  alle  hier  in  Frage  kommenden  Statnen  könnte 
diese  albanische  Figur  doch  möglicherweise  auf  die  attalische  Grnppe  als  auf  ihr 
Vorbild  zurückgehn  und  uns  ein  neues  Glied  ans  der  langen  Reihe  ihrer  einzelnen 


Fig.  96  b.  Jüngerer  gallischer  Erieger  in  Venedig. 
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Ungleich  kühner  erfanden  als  bei  den  bisher  besprochenen  Statuen  und  dabei 
meisterlich  ausgeführt  ist  die  Stellung  des  anderen  venetianer  Kämpfers  Fig.  95. 
Nr.  1,  96.  b.,  der  freilich  ungleich  stärker  (modern  sind  beide  Arme  und  das  linke 
Bein)  und  nicht  ganz  richtig  restaurirf,  in  der  Hauptsache  der  Composition  von 
dem  antiken  Meister  doch  kaum  anders  gedacht  gewesen  sein  kann.  Da  keine 
Wunde  sein  Hinsinken  mptivirt,  seine  Bewegung  auch  viel  zu  kräftig  ist  um  uns 
an  irgend  ein  Ermatten  denken  zu  lassen,  so  kann  hier  gewißlich  nur  ein  gewalt- 
sames Hinstürzen,  sei  es  durch  einen  anrennenden  Gegner  zu  Fuße,  sei  es  durch  das  An- 
sprengen eines  Berittenen  das  Motiv  der  dargestellten  Lage  sein,  in  welcher  der  Be- 
siegte wahrscheinlich  einen  Schild  zu  seinem  Schutze  mit  der  Linken  erhob,  während  er 
in  der  Erechten,  mit  der  er  sich  hinterwärts  auf  den  Boden  stützt,  ein,  zum  Grebrauche 
freilich  nicht  bereites  Schwerdt  gehalten  haben  mag;  denn  die  yöllige  Waffenlosigkeit, 
in  der  wir  die  Figur  jetA  sehn,  ist  höchst  unwahrscheinlich.  Hilflos  genug  ist  seine 
Lage  auch  wenn  wir  ihn  bewaffnet  denken  und  der  starke  Ausdruck  von  Angst 
in  seinen  Zügen  durchaus  motivirt;  bewunderungswürdig  aber  ist  die  Stellung, 
welche  an  diejenige  einiger  Seeräuber  im  Friese  des  Lysikratesdenkmals  (Fig.  87) 
erinnert,  ersonnen  und  durchgeführt;  sie  ist  durchaus  momentan:  ein  heftiger  Stoß 
hat  den  Mann  gefallt,  der  unwillkürlich  mit  der  Rechten  nach  hinten  hinausfuhr, 
einen  Stützpunkt  suchend,  den  ihm  erst  der  Boden  bietet,  während  er  auch  mit 
dem  rechten  Fuße  noch  fallend  einen  Halt  nach  hinten  zu  bekommen  strebte.  So 
ist  die  Gliederlage  die  mannigfaltigste,  durchaus  natürlich  motivirt  und  doch  in  den 
glücklichsten  Contrasten  auf  die  beiden  Seiten  vertheilt;  das  höchste  Lob  aber 
verdient  die  Behandlung  des  Rumpfes  an  Brust  und  Leib,  welche  an  elastischer 
Lebendigkeit  und  natüslicher  Frische  ihres  Gleichen  in  dem  ganzen  Bereiche  der 
antiken  Kunst  sucht,  höchst  fein  studirt  ist  und  doch  den  Eindruck  macht,  als  sei 
sie  von  selbst  entstanden.  Der  Kopf  zeigt  einen  sehr  ausgeprägten  Barbarenty- 
pus, der  noch  weniger  edel  gehalten  ist,  als  bei  dem  bekleideten  Kämpfer;  die 
Haarspitzen  sind  auch  hier  vielfach  abgebrochen. 

Schon  nicht  ganz  so  sicher  ist  die  Bestimmung  der  neapolitaner  Figur  Fig.  95. 
Nr.  10  als  Perser,  welcher  der  dritten  Gruppe  angehört  haben  würde,  doch  sind 
immerhin  überwiegende  Gründe  für  diese  Benennung  vorhanden.  Der  hier  darge- 
stellte Gefallene  ist  nämlich  mit  Schuhen  und  Hosen  bekleidet,  sdinen  Kopf  be- 
deckt eine  s.  g.  phrygische  Mütze,  d.  h.  die  bei  orientalischen  Völkern  in  der 
griechischen  Kunst  ziemlich  unterschiedlos  angebrachte  Kopfbedeckung,  und  neben 
ihm  liegt  am  Boden  ein  krummer  Säbel,  der,  wenn  nicht  specifisch  persisch,  so 
doch  jedenfalls  specifisch  ungriechisch  ist.  Die  strenge  Durchführung  persischen 
Costüms  würde  nun  vor  Allem  einen  Bock  mit  langen  Armein  bedingen,  während 
die  wenigstens  halbe  Entblößung  des  Oberkörpers  von  dem  ärmellosen  Chiton 
entschieden  nicht  persisch  ist.  Indessen  könnte  die  theilweise  Nacktheit  aus 
künstlerischen  Gründen  beliebt  sein,  und  schwerlich  wird  man  der,  wenn  auch  nur 
frageweise  aufgestellten  Ansicht  von  Friederichs  (Bausteine  S.  325)  beitreten  dür- 
fen, daß  diese  Figur  anstatt  eines  Persers  vielmehr  ebenfalls  einen  Gallier  dar- 
stelle, „die  ja  auch  Hosen  trugen  und  auch  wohl  eine  der  phrygischen  Mütze  ähn- 
liche Kopfbedeckung  getragen  haben  könnten,  gleichwie  die  Dacier  auf  der 
Traianssäule.^'  Denn  abgesehn  davon,  daß  die  hier  ausgesprochenen  Vermuthungen  über 
das  gallische  (Jostüm  sehr  ungewiß  klingen,  wird  man  doch  wohl  annehmen  dür- 
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fen,  daß  die  Künfitler  dieser  Gruppen  zur  DarBtellung  von  Galliern  nicht  zwei  so 
ganz  und  gar  verBchiedene  Typen  verwendet  haben,  wie  sie  in  den  sichern  Gal- 
liern und  der  hier  in  Rede  stehenden  Figur  vorliegen,  für  deren  Erklärung  als 
Ferser  obenan  die  für  dies  Volk  besondern  charakteristischen  Hosen,  dann  die 
orientalische  Kopfbedeckung  und  der  krumme  Säbel  überwiegende  Gründe  her- 
geben. Der  Lage  nach  stellt  diese  ziemlich  stark  ergänzte  Figur  (modern  sind 
beide  Arme  und  der  rechte  Fuß  von  der  Mitte  an)  einen  langsam  Gestorbenen 
dar,  bei  dem  die  Todeswunde  nicht  sichtbar  ist,  der  aber  in  seiner  seitlichen  Lage, 
in  welche  er  oifenbar  allmählich  hingesunken  ist,  gegen  die  Rückenlage  mehrer 
andern  heftiger  hingestürzten  Personen  einen  schönen  und  interessanten  Contrafit 
bildet 

Noch  ungleich  größere  Zweifel  über  ihre  Bedeutung  als  Ferser  betreffen  die 
beiden  in  Rom  (im  Vatican  und  bei  Castellani,  früher  4n  der  Giustinianrschen 
Sammlung)  befindlichen  Kämpfer  Fig.  95.  Hr.  3  und  Nr.  2  und  zwar  wegen 
ihrer  vollständigen  oder  fast  vollständigen  Nacktheit,  welche  persischer  Sitte  durch- 
aus widerspricht  Dennoch  kann  über  die  Zugehörigkeit  beider  Statuen  zu  den 
attalischen  Weihgeschenksgruppen  kaum,  am  wenigsten  bei  der  vaticanidchen  Figur 
ein  Zweifel  sein,  und  da  Gallier  aus  dem  bei  der  so  eben  besprochenen  Statae 
angegebenen  Gnmde  in  ihnen  schwerlich  gemeint  sind  und  an,  Giganten  vollends 
nicht  zu  denken  ist,  so  wird  für  denjenigen,  welcher  diese  beiden  Sculpturen  nicht 
ganz  aus  dem  hier  in  Frage  stehenden  Zusammenhange  lösen  will  —  was  nach 
ihren  Maßen  und  ihrem  Stil  kaum  möglich  ist  —  schwerlich  etwas  Anderes  übrig 
bleiben,  als  diese  beiden  Gestalten  entweder  als  Ferser  anzuerkennen,  als  welche 
die  eine  wenigstens  durch  ihre  orientalische  Kopfbedeckung  bezeichnet  wird,  oder  die 
Yermuthung  zu  wagen ,  in  der  Amazonengruppe  seien  männliche  Verbündete  der 
Kriegerinnen  vom  Thermodon  mit  dargestellt  gewesen  und  die  fraglichen  Figuren 
seien  Vertreter  dieser;  eine  Vermuthung,  welche  sich  durch  schriftliche  und  bild- 
liche Zeugnisse  würde  stützen  lassen,  immerhin  aber  das  Bedenkliche  hat,  daß 
durch  die  Annahme  solcher  männlichen  Hilfstruppen  der  Amazonen  die  zweite 
Gruppe,  in  welcher  die  Amazonen  doch  in  überwiegender  Zahl  dargestellt  gewe- 
sen sein  müssen,  eine  Ausdehnung  erhalten  würde,  welche  die  Grenzen  des  Wahr- 
scheinlichen überschreitet. 

Die  Composition  beider  Statuen  hat  sehr  große  Ähnlichkeit,  welche  freilich 
eine  etwas  verschiedene  Anordnung  der  Gliederlage  so  wenig  ausschließt,  wie  eine 
Verschiedenheit  in  den  Motiven.  Beide  Figuren  kuieen,  die  eine  mit  dem  linken, 
die  andere  toit  dem  rechten  Bein,  beide  stützen  außerdem  die  linke  Hand  auf  den 
Boden  und  erheben  den  rechten  Arm  zur  Abwehr,  denn  auch  bei  der  vaticanischen 
Statue  ist  dies  Motiv,  obgleich  beide  Arme  und  das  rechte  Bein  vom  Knie  an 
ergänzt  sind,  unzweifelhaft.  Eben  diese  vaticanische  Figur  aber  erscheint  ungleich 
mehr  zusanunengedrückt  als  die  Castellani'sche ,  so  daß  man  bei  ihr  an  eine  phy- 
sische Gewalt,  welche  sie  niederzwingt,  zu  denken  haben  wird,  mag  man  diese 
nun  in  einem  berittenen  oder  nicht  berittenen  Gegner  suchen,  während  die  andere 
Figur  eine  etwas  freiere  Stellung  zeigt,  die  eher  auf  die  Abwehr  einer  drohenden 
Gefahr  als  auf  eine  physische  Überwältigung  hinweist.  Was  für  eine  Bedeutung 
das  gürtelartig  um  die  Mitte  des  Leibes  dieses  Jünglings  gewundene  Gewandstück, 
wenn  Etwas  von  ihm  echt  ist,  habe,  muß  bei  der  Unsicherheit  der  Erklärung  der 
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ganzen  zusaounengeflickten  und  stark  ergänzten  Figur  ^^)  wenigstens  einstweilen 
noch  dahinstehn. 

Von  den  noch  übrigen  drei  Statuen  wird  sich  mit  der  relativ  größeren  Sicher- 
heit noch  die  liegende  Figur  in  Neapel  Fig.  95.  Nr.  6  bestimmen  lassen ,  welche 
außer  durch  den  Ausdruck  ganz  besonderer  Wildheit,  üppigstes  wirres  Haar,  An- 
gabe desselben  selbst  in  den  Achselhöhlen,  wie  sie  nur  bei  rohen  Naturen,  einem 
Marsyas  und  dergleichen  gebräuchlich  ist,  durch  ein  um  den  linken  Arm  gewickel- 
tes Thierfell  mit  Eatzenklauen  (Löwen-  oder  Pantherfell)  auszeichnend  charakteri- 
sirt  wird.  Auch  dieser  Todte  ist  als  Grallier  aufgefaßt  worden  (Friederichs  a.  a.  0. 
S.  324);  allein  nicht  nur  der  Umstand,  daß  er  an  Wildheit  und  Eohheit  alle  an- 
deren Gallier  weit  überbietet,  sondern  ganz  besonders  der  andere,  daß  bei  den 
Galliern  der  Gebrauch  von  Thierfellen  anstatt  der  Schilde  nicht  nachweisbar  und 
in  dem  hier  gegebenen  Zusammenhange  doppelt  unwahrscheinlich  ist,  läßt  eher 
annehmen,  daß  es  sich  um  einen  gefällten  Giganten  der  ersten  Gruppe  handele. 
Der  einzige  Umstand,  welcher  gegen  diese  Erklärung  geltend  gemacht  werden 
kann,  ist  nicht  etwa  der ,  daß  diese  Figur  alle  übrigen  an  Größe  nicht  übertrifil, 
denn  in  den  vier  mit  einander  correspondirenden  Gruppen  können  die  verschiede- 
nen Kategorien  von  dargestellten  Wesen  (Götter,  Giganten,  Heroen  und  Menschen 
der  historischen  Zeit)  durch  verschiedene  Maßverhältnisse  überhaupt  nicht  unter- 
schieden worden  sein,  als  vielmehr  der  andere,  daß  der  Todte,  welcher  bis  zum 
letzten  Augenblicke  gekämpft  zu  haben  und  dann  jählings  gestürzt  worden  zu 
sein  scheint,  in  der  Rechten  den  Griff  eines  Schwertes  hält,  während  man  bei 
einem  Giganten  eher  an  einen  Baumast  oder  einen  Felsblock  als  Waffe  denken 
möchte.  Dennoch  ist  auch  dieser  Einwand  nicht  entscheidend,  da  nicht  allein  in 
der  älteren  Kunst,  in  welcher  die  Giganten  durchweg  in  heroischer  Bewaffnung 
dargestellt  sind,  sondern  auch  in  der  späteren,  in  Werken,  deren  Zeit  der  Ent- 
stehung der  attalischen  Gruppen  auf  keinen  Fall  fern  steht,  wie  z.  B.  in  dem  in 
Müller- Wieselers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  II.  Nr.  843  abgebildeten  Vasenbilde,  ein 
Schwert  in  der  Hand  eines  Giganten  vorkommt,  welcher  mit  dem  Todten  in  Nea- 
pel große  Ähnlichkeit  hat  und  wie  dieser  mit  einem  Löwenfell  ausgestattet  ist 
Das  auf  dem  Boden  neben  der  neapolitaner  Figur  liegende  verknotete  Band  dürfte 
eher  als  Schleuder  denn  als  Gürtel  zu  fassen  sein;  die  Figur  selbst  aber  hat  auf- 
fallend gedrungene,  fast  unnatürlich  kurze  Verhältnisse,  die  sowohl  in  den  Beinen 
wie  im  Kumpfe,  besonders  an  der  rechten  Seite  auf  der  Strecke  von  der  Hüfte 
bis  zur  Brust  in  die  Augen  springen.  Ob  darin  eine  Absicht  liegt  und  ob  etwa 
der  Gigant  dadurch,  daß  er  bei  diesen  sehr  kurzen  Proportionen  dennoch  die 
Länge  der  anderen  Figuren  hat,  in  seiner  übermenschlichen  Größe  hat  bezeichnet 
werden  sollen,  dürfte  schwer  zu  entscheiden  sein.  Ergänzt  sind  an  ihm  die 
Hälfte  der  Finger  der  rechten  Hand,  das  linke  untere  Bein  und  die  Nase. 

Ganz  eigenthümliche  Schwierigkeiten  machen  die  beiden  noch  übrigen  Figu- 
ren, der  schöne  todt  hingestreckte  Jüngling  in  Venedig  Fig.  95.  Nr.  9,  Fig.  96  c. 
und  der  sterbende  Krieger  in  Neapel  Fig.  95.  Nr.  8. 

Was  zunächst  den  ersteren  anlangt,  welcher,  von  einem  gewaltigen  Lanzen- 
stoße von  rechts  nach  links  vollkommen  durchbohrt,  nachdem  er  schon  durch  einen 
Schwerthieb  in  der  Brust  verwundet  war,  plötzlich  rücklings  hingestürzt  ist  und 
todt,  nüt  gebrochenen,  halbgeschlossenen  Augen,  nicht  sterbend  daliegt,   so  ist  es 
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Fig.  96c.  JngendlicbeT  Krieger  in  Venedig. 

Tollkommen  wahr,  daß  ihn  der  eechseckige  Schild  am  linken  Arm  und  der  knappe, 
offenbar  metallene  Gurt,  welcher  seinen  Leib  umgiebt,  als  Gallier  zu  bezeichnen 
scheinen  ^^),  dünn  die  gallischen  Schilde  sind  in  Kunstwerken  in  der  firaglichen  Form 
nachweisbar  und  die  Gurte  sowohl  in  Eunstdarstellungen  wie  in  Original exemplaren 
auf  uns  gekommen.  Und  so  ist  denn  dieser  Jüngling  ebenfalls,  z.  B.  von  Friede- 
richs (Bausteine  S.  323)  als  Gallier  an^sprochen  worden,  wobei  jedoch  nicht  ver- 
kannt worden  ist,  daß  „in  dieser  Figur  der  Typus  der  Barbaren  weniger  signifikant 
ausgeprägt  ist,  als  in  den  anderen."  Allein  dies  sagt  noch  kaum  genug  und  die 
Vermuthung,  „der  Künstler  scheine  die  schöne  Absicht  gehabt  zu  haben,  dem 
sterbenden  Jüngling  einen  idealeren  Charakter  zu  geben,  als  dem  wilderen,  trotzi- 
geren Manne"  klingt  auch  nicht  viel  anders  als  ein  Nothbehelf.  Abgesehn  näm- 
lich von  den  bezeichneten  Costümstücken  erscheint  der  Jüngling  durchaus  grie- 
chisch ;  Kinn ,  Lippen  und  'Ssmo  sind  freilich  modern ,  aber  auch  in  den  echten 
Theileu  erscheint  die  Physiognomie  edel  griechisch  und  sehr  verschieden  von  den 
sichern  Galtiergeeichtem ;  auch  das  lange  und  schlichtere  Haar,  mag  es  durch  den 
Sturz  in  Unordnung  geratheu  sein,  ist  von  dem  wirren  und  struppigen  Haare  der 
sichern  Gallier  (nicht  blos  der  aitalischen  Gruppe,  sondern  auch  des  s.  g.  sterben- 
den Fechter»  und  des  Galliers  in  der  Villa  Ludovisi,  s.  unten)  merkbar  verschie- 
den, nicht  minder  der  Körper  mit  der  hocbgewÖlbten  Bnist  und  dem  schlanken 
Leibe  von  ausgesuchter,  kräftig  zarter  Schönheit.  Wie  nun,  sollen  wir  nach  der 
Gesanimtei'Ecbeinung  der  Persönlichkeit  einen  Griechen  erkennen?  oder  sind  wir 
durch  die  Form  des  iSchildes  und  den  Gurt,  zu  denen  sich  als  drittes,  wenngleich 
nur  zweifelliatles  Merkmal  der  Mangel  eines  Helmes  gesellt,  gezwungen,  anch  in 
diesem  J'üngling  einen  Gallier  anzunehmen?  Der  Gurt  wäre  möglicherweise  als 
Grund  für  die  letztere  Auffassung  noch  zu  beseitigen,  indem  wenigstens  in  einem 
Kunstwerke,  der  Ficeronischen  Cista  des  Collegio  Romano  ein  unzweifelhaft  grie- 
chischer Held   einen  ähnlichen,  wenn  auch  nicht  gleichen  Gurt  nm  den  nackten 
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Leib  tragt  ^^);  der  sechseckige  Schild  aber  ist  bei  einem  Griechen  ein  zweites  Mal 
wohl  kaum  nachzuweisen. 

In  ähnlicher  Weise  unentschieden  muß  die  Bedeutung  der  letzten  Figur,  des 
sterbenden  Kriegers  in  Neapel  Fig.  95.  Nr.  8  bleiben,  welcher  mit  dem  berühm- 
ten s.  g.  sterbenden  Fechter  im  capitolinischen  Museum  merkwürdige  Ähnlichkeit 
der  Composition  und  doch  zugleich  von  jenem  eine  tiefgehende 'Verschiedenheit 
zeigt.  Nicht  nur  darin,  daß  er  von  links  nach  rechts,  die  capitolinische  Statue« 
von  rechts  nach  links  hingestreckt  ist,  obwohl  auch  dies  mit  den  eigentlichen 
Motiven  der  Situation  im  Zusammenhange  steht,  sondern  hauptsächlich  darin  sind 
beide  Figuren  verschieden,  daß  der  Gallier  im  capitolinischen  Museum,  wie  wei- 
terhin näher  entwickelt  werden  soll,  sich  selbst  getödtet,  knieend  in  sein  Schwerdt 
gestürzt  hat,  während  der  neapolitaner  Krieger,  der  eine  große  und  stark  blutende 
Wunde  in  der  linken  Rippenpartie  zeigt,  ohne  Zweifel  von  Feindeshand  gefällt 
ist.  Die  Verschiedenheit  dieser  Motive  bedingt  nun  die  Verschiedenheit  der  Lage 
beider  Figuren  und  des  in  ihnen  zur  Anschauung  gebrachten  Pathos ;  der  capitoli- 
nische Barbar  ist  aus  der  knieenden  Stellung  seitwärts  hingesunken,  der  neapoli- 
taner Krieger  sitzt  mehr  grade,  jener  ringt  im  schweren  Todeskampfe,  dieser  er- 
wartet gelassener  das  baldige  Ende,  dort  ist  das  Pathos  ein  sehr  lebhaftes,  ergrei- 
fend vorgetragenes,  hier  ein  sehr  maßvolles,  das  weniger  auf  das  Leiden  als  auf 
das  Ermatten  des  Sterbenden  den  Nachdruck  legt.  Wer  aber  ist  der  neapolita- 
ner Krieger?  ein  Grieche  oder  ein  Barbar?  Wenn  der  Kopf,  wie  gesagt  worden 
ist^*),  modern  wäre,  so  würde  man  trotz  der  vollkommenen  Nacktheit  vorziehn, 
einen  Griechen  zu  erkennen;  allein  der  Kopf  ist  echt,  ergänzt  nur  die  Nase  und 
der  obere  Theil  des  Helmes.  Dieser  Helm  nun,  welcher  in  seiner  Form  mit  den 
Helmen  der  classischen  Völker  übereinkommt,  scheint  den  Sterbenden  als  Griechen 
zu  bezeichnen ;  während  aber  der  Gesichtstypus  im  Ganzen  genommen  nicht  speci- 
fisch  barbarisch,  freilich  auch  nicht  specifisch  griechisch  ist,  erscheint  die  Bart- 
tracht, welche  sich  auf  einen  Schnurbart  und  einen  kleinen  Backenbart  beschränkt, 
während  das  Kinn  glatt  geschoren  ist,  sehr  bestimmt  ungriechisch.  Soll  man  nun 
glauben,  daß  der  Künstler  dieser  Gruppe,  der  im  Übrigen  seine  Gallier,  nackt 
oder  bekleidet,  in  bezeichnender  Barhäuptigkeit  gebildet  hat,  einem  oder  einigen 
derselben  griechische  Helme  gegeben  habe?  oder  soll  man,  was  angesichts  der 
Geschichte  wohl  möglich  wäre,  daran  denken,  es  habe  in  dieser  Figur  (und  viel- 
leicht weiteren  entsprechenden)  ein  auf  Seiten  des  Attalos  kämpfender,  also  grae- 
cisirter  Gallier  bezeichnet  werden  sollen?  oder  endlich,  wäre  barbarische  Bart- 
tracht bei  den  Pergamenern  annehmbar?  Eine  sichere  Entscheidung  dürfte  auch 
hier  zur  Zeit  schwierig  sein  ^^). 

Überblicken  wir  nun  diese  Figurenreihe,  in  der  wir,  wie  es  nach  dem  Vor- 
stehenden scheint,  Probestücke  aus  allen  vier  von  Pausanias  genannten  Gruppen 
des  attalischen  Weigeschenks  vor  uns  haben,  im  Zusammenhange,  so  wird  zuvor 
derst  bemerkt  werden  müssen,  daß  die  niedrige  Aufstellung,  auf  welche  sämmt- 
liche  Statuen,  am  augenscheinlichsten  die  liegenden,  berechnet  sind^^),  gar  wohl 
mit  Pausanias'  Angabe,  die  Gruppen  haben  gegen  (ngog)  die  südliche  Akropolis- 
mauer  gestanden,  die  natürlich  den  Felsboden  nie  um  mehr  als  höchstens  Schul- 
terhöhe überragt  haben  kann,  gar  wohl  übereinstimmt.  Prüfen  wir  sodann  den 
Stil,  so  muß  vorweg  des  ümstandes  gedacht  werden,  daß  mehr  als  eine  Stimme 


18&  FÜNFTES   BUCH.      ERSIS8   CAPITEL. 

die  venetiuier  Statuen  insbesondere  för  modern,  Werke  des  XVL  Jahrhunderts 
angesprochen  hat^^).  Diese  Ansicht  ist  nun  freilich  schon  den  venetianer  Figuren 
allein  gegenüber  aus  inneren  wie  aus  äußeren  Gründen  nicht  haltbar  und  wird 
gegenüber  der  Thatsache  der  Zusammengehörigkeit  einer  noch  größeren  Anzahl 
von  Statuen  vollends  hinfällig;  daß  aber  unter  Anderen  auch  gute  Kenner  (wie 
Thiersch,  s.  Anm.  29)  bei  diesen  Werken  an  modernen  Ursprung  haben  denken 
«können^  dies  weist  darauf  hin,  daß  sie  einen  Stil  zeigen,  welcher  von  demjenigen 
^  der  allermeisten  antiken  Sculpturen  sich  merklich  unterscheidet,  ja  in  Einzelheiten, 
wie  in  der  Bildung  der  Brauen,  fast  ohne  Analogen  in  der  Antike  ist. 

Anknüpfen  lassen  sich  freilich  diese  Werke  ihrem  stilistischen  Charakter  nach 
an  mehr  als  eine  antike  plastische  Arbeit;  ganz  abzusehn  von  den  Sculpturen, 
welche,  wie  der  s.  g.  sterbende  Fechter  im  capitolinischen  Museum  und  die 
.  Gruppe  des  Galliers  mit  seinem  getödteten  Weibe ,  in  der  Villa  Ludovisi ,  schon 
seit  längerer  Zeit  derselben  Schule  oder  Künstlergruppe  zugeschrieben  werden, 
der  auch  die  hier  behandelten  Statuen  gehören,  führen  z.  B.  die  Reliefe  vom 
Maussoleum  und  diejenigen  des  Lysikratesdenkmals  in  der  Heftigkeit  und  Kühn- 
heit der  dargestellten  Bewegungen  und  des  Pathos  sehr  bestimmt  zu  den  attali- 
sehen  Gruppen  hinüber  und  zeigen  diese  als  eine  kunstgeschichtlich  motivirte  wei- 
tere Entwickelungsstufe  der  dort  auftretenden  Stilelemente.  Eigenthümlich  aber 
bleibt  den  attalischen  Statuen  einerseits  der  gesteigerte  Individualismus  der  Per- 
sönlichkeiten  und  andererseits  der  bis  nahe  an  Realismus  streifende  Naturalismus 
in  der  Auffassung  und  Behandlung  der  Formen,  der  sich  nichts  desto  weniger  mit 
einem  idealistischen  Zug  in  der  Wahl  mehrer  Personen,  z.  B.  des  todten  Jüng- 
lings in  Venedig  und  der  Amazone,  verbindet  und  ohne  Zweifel  in  den  siegreichen 
Pergamenem,  Athenern  und  Göttern  noch  ungleich  mächtiger  hervorgetreten  ist 
Der  Individualismus  aber  ist  dadurch  besonders  eigenthümlich  geförbt,  daß  er  auf 
die  Darstellung  barbarischer  Personen,  namentlich  der  GtiUier  angewendet  ist.  In 
dieser  ethnographisch  individualisirenden  Barbarendarstellung  tritt  uns  zugleich 
das  positiv  Neue  entgegen,  welches  unseres  Wissens  die  pergamenischen  Meister 
in  die  griechische  Kunst  hineingetragen  haben,  sie,  denen  zum  ersten  Male  die 
Aufgabe  wurde,  eine  gleichzeitige  historische  Thatsache  künstlerisch  zu  behandeln. 
Da  aber  diese  Aufgabe,  so  vortrefflich  sie  hier  gefaßt  ist,  in  noch  ungleich  tieferer 
und  meisterhafterer  Lösung  uns  in  den  schon  oben  genannten  älter  bekannten 
Werken  dieser  Schule  entgegentritt,  wird  bei  deren  Besprechung  auf  diesen  Punkt 
zurückzukommen  und  näher  einzugehn  sein. 

Fragen  wir  uns  hier  dagegen,  ob  wir  die  im  Vorstehenden  behandelten  Sta- 
tuen als  Originale  oder  als  Copieen  zu  fassen  haben,  so  muß  gestanden  werden, 
daß  wir  eine  durchaus  sichere  Entscheidung  nicht  geben  können ,  während  jedoch 
sehr  überwiegende  Gründe  für  die  Originalität  vorhanden  ednd.  Über  das  Ma- 
terial des  attalischen  Weihgeschenkes  fehlt  uns  die  Überlieferung;  für  dasselbe 
aber  etwa  deswegen,  weil  die  Gruppen  im  Freien  standen,  ohne  Weiteres  Bronze 
anzunehmen  ist  nicht  gerechtfertigt,  nur  daß  man  gegen  die  Annahme  von  Erz 
nicht  den  Grund  hättet  aufstellen  sollen,  eine  so  figurenreiche  Gruppe  in  Erz  sei 
unerhört.  Denn  es  fragt  sich,  wie  viel  weniger  Figuren  das  große  Weihgeschenk 
wegen  des  Sieges   bei  Aegospotamoi  (Bd.  I.  S.  362)  umfaßt  hat,   und  zwar  von 
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gewiß  viel  größeren  Figuren.  Und  auch  das  können  wir  nicht  ermessen,  ob  eine 
Erzgruppe  von  dieser  Ausdehnung  die  Geldmittel  selbst  eines  Attalos  überstiegen 
haben  würde.  Vollkommen  wahr  aber  ist  die  Behauptung,  daß  die  uns  erhaltenen 
Figiuren  durchaus  für  den  Marmor,  nicht  für  Erz  berechnet  zu  sein  scheinen  und 
daß  sie  ihrem  Stil  nach  ganz  den  Eindruck  unmittelbar  empfundener  Original- 
arbeiten machen.  Copistenwerk  irgend  einer  Zeit  sieht  anders  aus,  und  daß  wir 
es  mit  solchem  zu  thun  hätten,  wird  auch  noch  durch  die  Zahl  der  Figuren  sehr 
unwahrscheinlich.  Denn  man  kann  ja  doch  gewiß  nicht  annehmen,  daß  aus  der 
Gresammtheit  der  Gruppen  heraus  grade  nur  die  bisher  nachgewiesenen  zehn  oder 
elf  Figuren  und  zwar  nur  die  Darstellungen  der  Besiegten  copirt  worden  seien, 
stellt  man  den  Besiegten  aber  auch  nur  eine  ungeföhr  gleiche  Anzahl  von  Siegern 
gegenüber,  ohne  welche  die  Composition  mehrer  der  erhaltenen  Figuren  in  ihren 
Motiven  sehr  unklar  bleibt,  so  giebt  das,  ganz  abgesehn  von  dem  vollständigen 
Bestände  der  vier  Gruppen,  eine  Menge  von  Statuen  wie  sie  wohl  schwerlich 
jemals  nachgebildet,  vollends  in  einem  anderen  Material,  als  dem  des  Originals 
nachgebildet  worden  ist.  Daß  es  sich  aber  nicht  etwa  um  Originalarbeiten  aus 
römischer  Zeit  handele,  ergiebt  sich  erstens  aus  dem  mit  nichts  Römischem  ver- 
gleichbaren Stil  und  sodann  aus  der  Erwägung,  daß  die  Bömer,  sollten  sie  auch 
jemals  Gallierkämpfe  in  dramatisch  bewegten  Statuengruppen  (nicht  etwa  gefes- 
selte Besiegte,  dergleichen  an  Triumphaldenkmälern  gewöhnlich  sind)  dargestellt 
haben,  was  bei  dem  Mangel  jeglichen  Zeugnisses  lebhaft  bezweifelt  werden  muß, 
doch  sicherlich  nie  Beruf  hatten,  mit  Gallierkämpfen  zusammen  auch  Giganten- 
Amazonen-  und  Perserkämpfe  zu  bilden. 

Eine  eigenthümlich  interessante  Frage,  welche  auch  für  die  Geschichte  der  plasti- 
schen Gruppirung  noch  von  großer  Bedeutung  werden  kann,  ist  die  nach  der  wahr- 
scheinlichen ursprünglichen  Aufstellung  der  Gruppen  und  der  uns  erhaltenen  Fi- 
guren insbesondere.  Die  schon  gemachte  Bemerkung,  daß  die  Aufstellung  niedrig 
gewesen  sein  müsse,  giebt  nur  einen  sehr  kleinen  Theil  der  vollständigen  Antwort 
auf  diese  Frage.  Wie  waren  die  Figuren  im  Verhältniß  zu  einander  geordnet? 
Der  aus  manchen  Gründen  erste  und  nächstliegende  Gedanke  wäre  der  an  eine 
Abfolge  in  einer  Reihe,  die  Mauer  als  Hintergrund  gefaßt.  Aber  schon  wenn 
man  den  in  diesem  Falle  erforderlichen  Raum  bedenkt,  wird  man  zweifelhail; 
denn,  rechnet  man  für  alle  vier  Gruppen  auch  nur  60  Figuren  und  für  jede  Figur 
im  Durchschnitt  3  Fuß  Standfläche,  so  würde  das  eine  Basis  von  mindestens 
180  Fuß  Länge  bei  vielleicht  nur  2  Fuß  Tiefe  ergeben.  Dazu  kommt  aber  ein 
Anderes.  Eine  Anzahl  der  erhaltenen  Figuren  kann  man  sich  allerdings  ganz 
füglich  auf  einer  solchen  Basis  aufgestellt  denken,  sie  können,  ja  sie  wollen  zum 
Theil  entschieden  scharf  im  Profil  gesehn  sein.  Bei  mehren  anderen  aber  ist  das 
grade  Gegentheil  der  Fall,  sie  sind  augenscheinlich  nicht  auf  eine  Profilansicht 
berechnet,  sondern  auf  ganz  andere  Standpunkte  der  Betrachtung.  Bei  dem  todten 
Jüngling  in  Venedig  z.  B.  verschwindet  in  der  Profilansicht  von  vorn  (wie  sie  in 
der  tJberaicbtstafel  Fig.  95  Nr.  9  gegeben  ist,)  der  rechte  Arm  vollkommen,  was  nicht 
die  Absicht  des  Meisters  gewesen  sein  kann;  dagegen  entwickelt  sich  die  ganze 
Composition  vollkommen  und  sehr  schön,  wenn  wir  zu  Häupten  des  Todten  stehn 
und  ihn  so  sehn,  wie  er  in  Fig.  96.  c.  gezeichnet  ist.  In  dieser  Lage  aber  fügt 
er  sich  der  Aufstellung  in  einer  langgestreckten   Reihe   ganz  entschieden  nicht. 
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Ahnliches  gilt  von  dem  Giganten  Fig.  95.  Nr.  6  und  wohl   aach  von   der  Ama- 
zone daselbst  Nr.  7. 

Nun  hat  das  von  Bötticher  entdeckte  Bathron  auf  der  Akropolis  von  Athen 
oder  das  was  er,  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  muß  man  sagen,  als  den  Kern 
eines  der  Bathra  der  attalischen  Gruppen  erklärt,  bei  gegen  50  Fuß  Länge  eine 
Breite  (Tiefe)  von  16  Fuß.  Wie  nun  ?  führt  das  nicht,  wenn  man  Böttichers  Entdeckung 
anerkennt,  zu  einer  ganz  neuen  Ansicht  über  die  Aufstellung?  Fast  unausweich- 
lich scheint  sich  aus  der  großen  Tiefe  dieser  Basis  eine  Aufstellung  der  Figuren 
in  mehr  als  einer  Reihe  zu  ergeben,  und  wenn  eine  solche  stattfand,  so  kann  sie 
nicht  wohl  in  einem  regelmäßigen  Neben-  oder  Hintereinander  bestanden  haben, 
das  einer  Magazinaufstellung  mehr  als  künstlerischer  Anordnung  entsprochen  ha- 
ben würde.  Bo  wird  man  auf  eine  wesentlich  malerische  Gruppirung  in  mehren 
Planen  hingedrängt;  und  wenn  es  auch  voreilig  und  verwegen  sein  würde,  eine 
solche  als  sicher  zu  behaupten,  so  darf  doch  nicht  verkannt  werden,  wie  vortreff- 
lich, ja  wie  einzig  und  allein  mit  ihr  sich  die  durch  mehre  der  Figuren  selbst  ge- 
forderte Aufstellung  derselben  in  senkrechter  oder  fast  senkrechter  Richtung  auf  die 
vordere  Kante  der  Basis  verträgt.  Sollte  sich  das  hier  Angedeutete  bei  näherer  Prüfung 
aller  Umstände  bewähren,  so  würde  diese  malerisch  realistische  AufsteUungsart 
einer  großen  Anzahl  plastischer  Figuren,  welche  über  die  malerisch  realistischen 
Elemente  in  der  Gruppirung  des  s.  g.  Farnesischen  Stieres  noch  um  ein  Beträcht- 
liches hinausgehn  wiurde,  ein  höchst  bedeutungsvolles  Moment  in  der  Gjtesdiichte 
der  Gruppenbildung  und  nicht  nur  dieser  abgeben. 

Je  bedeutender  nun  in  jeder  Beziehung  uns  aus  den  vorstehenden  Betrachtun- 
gen das  Weihgeschenk  entgegentritt,  welches  Attalos  I.  nach  Athen  stiftete,  und 
dessen  einer  Theil  das  Denkmal  seiner  eigenen  Thaten  und  Siege  ausmachte,  um 
80  unwahrscheinlicher  ja  undenkbarer  muß  es  erscheinen,  daß  er  seine  eigene 
Hauptstadt  ohne  entsprechenden  Schmuck  gelassen  habe.  Es  berechtigt  uns  daher 
Alles  zu  der  Annahme ,  daß  Pergamos  vor  allen  anderen  Orten  mit  Werken  ge- 
schmückt wurde,  welche  der  Verherrlichung  der  Siege  seines  Königs  galten,  und 
schon  aus  der  in  Athen  aufgestellten  Gruppe  dürfen  wir  deshalb  auf  mehrfache 
Wiederholungen  desselben  Gegenstandes  schließen.  Dazu  kommt  aber  noch  der 
Umstand,  daß  Plinius  seine  Nachricht  über  die  vier  Künstler,  welche  des  Attalos 
und  Eumenes  Gallierkämpf^  darstellten,  in  seinem  Buche  über  die  Erzgießer  mit- 
theilt, wodurch  wir  genöthigt  werden,  neben  den  Marmorgruppen,  deren  Beste  wir 
besitzen,  zunächst  auch  noch  Erzgruppen  des  bezeichneten  Gegenstandes  anzuneh- 
men. Sehr  wahrscheinlich  aber  hat  es  außer  der  athenischen  Gruppe,  noch  eine 
zweite  Darstellung  desselben  Gegenstandes  gegeben,  von  der  vrir  freilich  eine 
litterarische  Überlieferung  nicht,  wohl  aber  ebenfalls  höchst  bedeutende  Reste  be- 
sitzen, und  zwar  in  dem  schon  oben  erwähnten  s.  g.  sterbenden  Fechter  im  capi- 
tolinischen  Museum  und  der  Gruppe  eines  Galliers  mit  seinem  von  ihm  getödteten 
Weibe  in  der  Villa  Ludovisi,  wenngleich  sich  diese  Annahme  nicht  streng  bewei- 
sen läßt,  und  es  müßig  sein  würde,  über  den  ursprünglichen  Aufstellungsort  die- 
ses Werkes  und  über  seine  Schicksale  bis  es  nach  Rom  gelangte,  Vermuthungen 
aufzustellen.  Wenn  aber  schon  früher  triftige  Gründe,  welche  im  Folgenden  be- 
rührt werden  sollen,  vorhanden  waren,  die  genannten  Sculpturen  als  Arbeiten 
griechischen  Meißels  des  dritten  oder  zweiten  Jalirhunderts  vor  unserer  Zeitrecb- 
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nnng  aDd  Dicht  als  Froducte  römischer  Kungtthätigkeit,  weder  aU  Originale  noch 
a)B  Copien,  zu  betrachten,  so  dürfte  ea  Yollende  jetzt  UDmögHch  aein,  sie  von  den 
Beeten  der  attaliBchen  Weihgeechenksgruppen  zu  trennen  and  ihnen  eine  andere 
Entatehnng  als  die  in  der  pergameniechen  KunstBchule  oder  durch  die  pergameni- 
HChe  Eünetlergruppe  zuzuweisen.    Üenn,   wenngleich  man  ihren  Stil  und   den  der 


190  fUhptm  bttch.     eestes  capttkl.  [W.  1«.] 

kleinen  Statuen  auch  keineswegs  ecblechtbin  identisch  nennen  darf,  so  ist  dennoch 
die  Ähnlichkeit  zwischen  den  beiderlei  Werken,   ist   deren  innerliche  Verwandt- 
schaft so  groß,  stebn  sie  gemeinsam  den  Hervorbringungen  des  römischen  Meißels 
so  bestimmt  gegenüber,  athmen  sie  beide  so  durchaus  den  Geist  originellen  Kunst- 
schaffens, daß  es  faet  als  Eigensinn  erscheint,  wenn  man,  die  kleinen  Statuen  als 
pergamenisch  anerkennend,  die  größeren   als  selbst  nur  möglicherweise  römisch 
betrachtet  oder  über  den  Zweifel  über  ihre  Entstehungszeit  nicht  hinwegkommen 
zu  können  erklärt    Und  auch  der  umstand  sei  gleich  hier  noch  ein  Mal  erwähnt, 
daß  ea  eich  bei  den  sogleich  näher  zu  betrachtenden  Sculpturen,  wie  bei  den  vor- 
her besprochenen,  um  Theile  dramatisch  bewegter  großer  Handlungen  oder  Schlacht- 
darstellungen  handelt  und  daß,   mag   man  einerseits  auf  die  hohe  Vorzüglichkeit 
auch  römischer  Barbarendarstellungen  in  Statuen,  andererseits  auf  Keliefdaratel- 
Inngen  von  römischen  Gallierkümpfen  wie  an  dem  Sarkophag  Amendola  (Anm  24) 
und   an    der    Traianssänle    hinweisen, 
ee  doch  schwerlich  gelingen  wird,  der- 
gleichen  in  freien  Statuengmppen  für 
Korn  wahrscheinlich  zu   machen,    ge- 
schweige denn  nachzuweisen,  ja  auch 
nur    über    eine    annehmbare    Aufstel- 
hmgsweise   solcher  Gruppen    in  Rom 
begründete  Vennuthungen  vorzutragen. 
Wir  dürfen  uns  deshalb  ohne  Furcht 
gröblich  zu  irren,  dem  Studium  dieser 
Sculpturen  als  dem  von  Originalwerken 


Es  ist  das  Verdienst  dea  italieni- 
Fig,  3S.  Kopf  dea  8t«rbenden  Galliore.  *"<^'»e"  Gelehrten  Hibby,  in  der  Statue 

des  sogenannten  „sterbenden  Fech- 
ters", um  mit  dieser,  welche  Fig.  97  in  einer  nach  dem  Gypa  gefertigte 
Zeichnung  und  deren  Kopf  in  einer  Profilansicht  Fig.  98  darstellt,  zu  begin- 
nen, einen  Gallier  erkannt  und  nachgewiesen  zu  haben,  obwohl  er  die  Stelle 
des  Plinios,  von  der  wir  ausgegangen  sind,  übersah,  und  schon  deswegen 
nicht  im  Stande  war,  die  kunstgesehichtliche  Summe  seiner  Entdeckung  zu 
ziehn  und  die  ganze  Bedeutung  dieser  Barbaren darstellung  zur  Anschauung  zu 
bringen.  Bibby,  dem  man  allgemein  gefolgt  ist,  stützte  sieh  für  seine  Deutung 
auf  die  bei  mehren  alten  Seh riflstel lern  gegebene  Schilderung  der  Körperbeschaf- 
fenheit  und  der  Kampfsitte  der  Gallier,  von  der  die  am  meisten  charakteristischen 
Züge  sich  in  der  Statue  wiederfinden:  das  saftige  Fleisch  des  mächtigen  Korpere, 
der  allein  nicht  geschorene  straffe  Sehnrhart,  das  durch  künstliche  Behandinng  mit 
einer  Salhe  von  der  Stirn  über  den  Scheitel  zurückgestrichene,  der  Pferdemühne 
ähnliche  und  tief  in  den  Nacken  hinabge wachsen e  Haar,  ferner  das  aus  einem  so- 
liden Stück  Metall  mit  doppelter  Drehung  gewundene  Halsband  (torquos),  derglei- 
chen in  mehren  Originalexemplaren  von  Bronze  und  Gold  aus  gallischen  Gräbern 
auf  uns  gekommen  sind.  Bezeichnend  ist  sodann  auch  hier,  wie  bei  einigen  der 
oben  besprochenen  kleineren  Figuren  die  völlige  Nacktheit  und  ist  das  gebogene 
Schlachthorn ,    welches    zerbrochen    oder     zerhauen     dai^stetlt,     auf    der    Basis 


(149.] 


DIE  KVK8T   VON   PKBeAXOS. 


19t 


liegt  und  mit  einer  zwei- 
ten  Öffnung  anstatt  des 
Mundstüokes  falsoh  er- 
gänzt isty  endlich  der  große 
Schild,  auf  den  der  Krie- 
ger sterbend  hingesunken, 
obgleich  dessen  Form 
nicht  ausschließlich  gal- 
lisch ist,  sondern  auch 
bei  Bömem  vorkommt 
Wenn  hiemach  über  die 
Nationalität  dieses  Ster- 
boiden  kein  Zweifel  sein 
kann,  so  ist  dadurch  allein 
allerdings  der  Gredanke 
an  einen  Gladiator  und 
an  römische  Entstehung 
des  Werkes  noch  nicht 
ausgeschlossen,  denn  die 
Römer  sswangen  die  Mitr 
glieder  fremder  Nationen 
in  der  ihnen  eigenthüm- 
Bewafinung  und  KampÜEurt 
im  Amphitheater  zu  fech- 
ten. Allein  gegen  die 
Annahme,  unsere  Statue 
stelle  einen  solchen  Gla- 
diator dar,  spricht  in 
der  entschiedensten  Weise 
eine  nur  einigermaßen 
genaue  Prüfung  der  Lage,  in  welcher  der  Sterbende  sich  befindet  und 
weiterhin  ganz  insbesondere  die  Yergleichung  der  Handlung,  welche  in  der 
falschlich  „Faetus  und  Arria'^  genannten,  mit  dem  „sterbenden  Fechter''  wohl 
sicher  zusammengehörigen,  aus  demselben  Marmor  gearbeiteten  Galliergruppe  der 
Villa  Ludovisi  (Fig.  99)  vorgeht.  Diese  Gruppe  zeigt  uns  einen  gallischen  Krie- 
ger, welcher  so  eben  sein  Weib  getödtet  hat  und  im  Begriffe  steht,  sich  selbst 
das  Schwert  in  die  Brust  zu  stoßen.  Gleicherweise  ist  auch  der  „sterbende  Fech- 
ter'' von  eigner  Hand  gefallen.  Es  giebt  keine  andere  Erklärung  der  Lage,  in 
der  wir  den  capitolinischen  Gallier  sehn,  als  die,  daß  er  sich  knieend  in  sein  auf 
den  Boden  gestelltes  Schwert  gestürzt  hat  Das  Schwert  freilich  ist,  wie  die 
ganze  rechte  Seite  der  Basis  nebst  dem  rechten  Arm  des  GtiUiers  ergänzt  (man 
sagt  von  Michel  Asgelo),  allein  da  die  tiefe  Brustwunde  echt  ist,  und  da  die 
ganze  Lage  des  Körpers  zumal  auf  dem  Schilde  mit  der  .augenscheinlichsten  Ge- 
wißheit die  angegebene  vorhergegangene  Stellung  des  Knieens  verbürgt,  so  ist 
gar  keine  andere  Ergänzung  möglich.  Nun  ist  aber  ein  Selbstmord  in  der  Arena 
in  der  angegebenen  Weise  nicht  allein  im  höchsten  Grade  unwahrscheinlich,  son- 


Pig.  99.  Die  Galliergruppe  in  der  Villa  Ludovisi. 
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dem  80  gut  wie  unmöglich ,  und  vollends  schließt  ein  Blick  auf  die  Indovisische 
Gruppe  jeden  Gedanken  an  das  Amphitheater  als  Schauplatz  der  Handlung  aus. 
Der  Schauplatz  kann  eben  nur  das  Schlachtfeld  sein,  auf  dem  von  der  siegreichen 
Übermacht  des  Feindes  gedrängt  die  gallischen  Mannen,  um  nicht  in  Knecht- 
schaft zu  fallen,  sich  und  die  Ihrigen  mit  eigener  Hand  niedennachen.  Dies  ist 
vollkommen  augenscheinlich  in  der  ludovisischen  Gruppe  und  in  ihrer  hastig  auf- 
geregten Handlung;  es  ist  der  letzte  Augenblick,  der  dem  Grallier  bleibt,  ehe  er 
von  dem  heranstürmenden  Feinde  ergriffen  und  überwältigt  wird:  zurückblickend 
auf  die  schon  nahe  herangekommenen  Gegner,  ja,  wie  ausbiegend  vor  den  nach 
ihm  greifenden  Händen  benutzt  er  diesen  letzten  freien  Augenblick,  um  sich  das 
(freilich  wieder,  aber  wiederum  richtig^®),  ergänzte)  Schwert  an  einer  Stelle  in 
den  Leib  zu  bohren,  an  der  er  mit  Sicherheit,  die  große  Herzschlagader  (Aorta) 
durchschneidend,  augenblicklichen  Erfolg  seines  Selbstmordes  erwarten  darf.  Der 
Sterbende  des  capitolinischen  Museums  war  dem  andringenden  Feinde  weniger 
nahe,  ihm  blieb  die  Möglichkeit  eines  weniger  hastigen  Abschiedes  vom  Leben, 
er  konnte  noch  sein  Sohlachthom  zerbrechen,  mit  dessen  Rufe  die  Genossen  in 
die  Scharen  der  Feinde  zu  leiten  ihm  nicht  mehr  vergönnt  ist,  er  konnte  sich  den 
Schild  gleichsam  als  Heldenbahre  wählen,  um  auf  demselben,  entfernt  von  dem 
Getümmel  der  Schlacht,  stille  zu  verbluten.  Dies  ist  in  allgemeinen  Zügen  die  Si- 
tuation, welche  sich  in  den  beiden  Werken  ausspricht;  wenngleich  nun  auch  eine 
gleiche  oder  ähnliche  in  den  erhaltenen  Theilen  der  attalischen  Gruppe  nicht  vor- 
kommt, auch  deren  Wiederholung  in  diesem  Werke  nicht  behauptet  werden  soll, 
so  wird  doch  Jeder,  welcher  die  Eeihe  jener  kleinen  Statuen  aufmerksam  und 
unbefangen  prüft,  gestehn  müssen,  daß  das  in  ihnen  zur  Darstellung  gebrachte 
Pathos  dem  in  den  größeren  Statuen  waltenden  überaus  analog  ist,  und  daß  man 
dem  Geiste  und  der  Erfindung  nach  das  eine  Werk  gar  füglich  als  die  Fort- 
setzung des  andern  würde  betrachten  können.  Li  beiden  Werken  aber  tritt  uns 
neben  dem  Pathos  und,  wie  sich  bei  genauerer  Prüfung  ergiebt,  wenigstens  zum 
Theil  in  Verbindung  mit  diesem  eine  specifisch  charakteristische  Darstellung  des 
Barbarischen,  insbesondere,  in  den  größeren  Statuen  ausschließlich,  in  den  kleine- 
ren überwiegend,  des  gallischen  Barbarenthums  entgegen,  und  es  wird  sich  lohnen, 
auf  dies  neue  Moment  der  kunstgeschichtlichen  Entwickelung  und  auf  seine  ziem- 
lich weit  reichenden  Consequenzen  etwas  näher  einzugehn. 

Daß  es  sich  in  der  That  hier  um  ein  Neues  handelt,  wird  keiner  weitläufigen  Nach- 
weisung bedürfen.  Allerdings  hatte  die  griechische  Plastik  schon  von  den  Zeiten  vor 
ihrer  höchsten  Blüthe  an  Nichtgriechen,  Barbaren  in  den  Kreis  ihrer  Gegenstände  auf- 
genommen, Ageladas  hatte  kriegsgefangene  Frauen  unteritalischer  Barbaren,  Onatas 
den  Lipygierkönig  Opis  gebildet,  Troer  erscheinen  in  den  aeginetischen  Giebelgrup- 
pen, Perser  im  Friese  des  Tempels  der  Nike  Apteros,  und  die  Amazonendarstel- 
lungen einzeln  aufzuzählen  ist  unnöthig.  Aber  theils  waren  diese  Fremdlinge, 
soweit  sie  nicht  reine  Ausgeburten  der  Phantasie  sind,  wie  die  Amazonen,  den 
Griechen  ungleich  verwandter  als  die  hier  zuerst  erscheinender  Gallier,  theils  kön- 
nen wir,  gestützt  auf  die  erhaltenen  Kunstwerke,  die  aeginetischen  Giebelgruppen 
und  die  vielen  Amazonenstatuen  und  Amazonenreliefe  (der  Fries  des  Niketempels 
ist  nicht  gut  genug  erhalten,  um  hier  als  Beweismittel  benutzt  zu  werden)  mit 
Sicherheit  behaupten,  daß  die  Plastik  —  ob  dasselbe  von  der  Malerei  gilt,  muß  da- 
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hinstehn  —  bis  auf  die  Zeiten  der  pergameniBchen  Kunst  den  Charakter  des  IJn- 
hellenischen  wesentlich  äußerlich  faßte  und  auf  Waffnung  und  Kleidung  be- 
schräukte,  während  sie  in  der  Körperbildung  und  in  der  Handlung  selbst  die  Frem- 
den von  den  Griechen  in  der  älteren  Zeit  durchaus  nicht ,  in  der  jüngeren,  für 
uns  besonders  durch  den  Maussoleumfries  verti*etenen ,  immerhin  nur  in  mehr  an- 
deutender als  durchgeführter  Weise  unterschied,  und  sich  damit  den  Vortheil  er- 
rang, durch  die  Ganzheit  ihrer  Werke  hin  das  Maß  hellenischer  Schönheit  und 
hellenischen  Adels  festhalten  zu  dürfen. 

Wie  ganz  anders  erscheint  ims  in  den  Werken  der  pergamenischen  Künstler 
die  Aufgabe  erfaßt  und. gelöst.  Die  in  Äußerlichkeiten  andeutende  Gharakterisi- 
rung  des  Barbarenthums  ist  einer  bis  in  das  Einzelne  hinein  gewissenhaften  Wie- 
dergabe der  nationalen  Eigenthümlichkeiten  des  gallischen  Volksstanunes  gewichen, 
und  die  Künstler  haben  sich  nicht  gescheut,  zur  Vollendung  der  Charakteristik 
der  Barbarenbildung  selbst  diejenigen  Züge  und  Besonderheiten  der  Fremden  in 
ihre  Arbeiten  hinüberzunehmen,  die  an  sich  betrachtet  keinen  Anspruch  auf  Schön- 
heit machen  können.  Sie  haben,  das  gilt  von  den  attalischen  Statuen  wie  von 
den  größeren  Werken,  die  Gallier  gefaßt  als  hohe,  kräftige,  musculös  ausgewirkte 
Gestalten,  die  aber,  imposant  und  gewaltig  wie  sie  sein  mögen,  keineswegs  har- 
monisch schön  sind  und  viel  mehr  den  Eindruck  der  Derbheit  und  roher  Stärke  als 
den  jener  durchgebildeten,  abgewogenen  Kraft  machen,  welche  uns  griechische 
Männerkörper  so  schön  erscheinen  läßt.  Dasselbe  gilt  von  den  Köpfen,  an  denen 
das  Haar  rauh  und  struppig,  ohne  eine  einzige  gefallige  Wellenlinie  dargestellt 
ist,  durchaus  die  gallische  Haartracht,  wie  sie  uns  geschildert  wird,  wiedergebend, 
dasselbe  endlich  von  den  Gesichtern  mit  der  einzigen  zweifelhaften  Ausnahme  des 
todten  Jünglings  in  Venedig,  in  denen  ein  Typus  ausgeprägt  ist,  der  allerdings 
als  männlich  kräftig  gelten  darf,  der  aber  mit  seinen  eckigen  Formen,  mit  seinen 
unharmonischen  Proportionen,  dem  Überwiegen  der  unteren  Theile  über  die  Stirn 
keinen  Anspruch  auf  Schönheit  machen  kann  und  namentlich  gegenüber  dem  grie- 
chischen Gesichtstypus,  wie  ihn  die  Kunst  idealisirend  ausprägte,  geradezu  als 
unschön,  unedel  bezeichnet  werden  muß.  Insbesondere  aber  hat  der  imgleich  mehr 
in  realistische  Einzelheiten  eingehende  Meister  des  capitolinischen  Galliers  dessen 
Körper  mit  einer  Haut  bekleidet,  die  im  Gegensatze  zu  der  elastischen  Geschmei- 
digkeit der  griechischen,  dick  und  fest  erscheint,  so  wie  sie  unter  den  Einflüssen 
eines  rauheren  Klimas  und  eines  wenig  civilisirten  Lebens  sich  bilden  muß,  so 
daß  sie  die  Muskeln  in  weniger  feingeschwungenen  Flächen  erscheinen  läßt  und 
an  den  Gelenken  sich  in  scharfe  Falten  legt;  er  hat  diese  Haut  an  den  Händen 
und  namentlich  an  den  Füßen  geradezu  schwielig  und  in  der  Art  verhärtet  dar- 
gestellt, wie  wir  sie  an  den  Händen  und  Füßen  derer  finden,  die  schwere  körper- 
liche Arbeit  vollbringen  und  barfuß  einhergehn. 

Bevor  wir  jetzt  weiter  untersuchen,  welche  Nachtheile  und  welche  Vortheile 
der  Darstellung  den  Künstlern  aus  der  Nöthigung  erwuchsen,  Barbaren  in  ihrer 
an  sich  unschönen  und  unedeln  Eigenthümlichkeit  zu  bilden,  und  durch  welche 
Mittel  sie  vermocht  haben,  diese  scheinbar  ungünstige  Aufgabe  so  auszubeuten, 
daß  ihre  Schöpfungen,  insbesondere  aber  die  ludovisische  Gruppe  und  der  capito- 
linische  Sterbende,  weit  entfernt  uns  als  unschön  abzustoßen,  Blick  und  Gemüth 
im  hohen  Grade  anziehn  und  fesseln,  ist  zu  constatiren,  daß  die  Art  der  Darstel- 
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Itmg,  welche  bo  eben  geBohildert  wurde,  durch  die  Aufgabe  selbst  mit  Notiiwen- 
digkeit  bedingt  war.  Zum  ersten  Male  im  ganzen  Verlaufe  der  Geschichte  der 
Plastik  finden  wir  in  den  Ghillierschlachten  der  Könige  von  Fergamos  als  Gregen- 
stand  der  Darstellung  eine  geschichtliche  Begebenheit,  welche  der  Gregenwart  selbst 
oder  der  unmittelbaren  Vergangenheit  angehört,  und  welche  mit  allen  ihren  Ein- 
zelheiten in  der  lebendigsten  Erinnerung  fortlebte,  es  sei  denn,  daß  man  als  aus- 
gemacht ansehn  wollte,  was  sich  nur  als  wahrscheinlich  hinstellen  läßt,  daß  Euthy- 
krates'  Reitertreffen  eine  That  Alexanders  oder  einer  Heeresabtheilung  Alexanders 
darstellte.  Das  einzige  ältere  Beispiel  eines  historischen  Gegenstandes  in  einer  pla- 
stischen Darstellung  überhaupt  ist,  abgesehn  Yon  dem  nur  halbgriechischen  Friese  des 
Nereidenmonumentes  von  Xanthos,  die  Schlacht  von  Flataeae  im  Friese  des  Nike- 
tempels Yon  Athen;  diese  Schlacht  aber  war  mehre  Menschenalter  früher  geschla- 
gen, ehe  sie  in  jenem  Friese  ihre  monumentale  Verherrlichung  fand,  und  der 
Künstler  durfte  der  historischen  Wirklichkeit  um  so  mehr  durch  die  andeutende 
Charakteristik  der  Begebenkeit,  die  früher  entwickelt  worden  ist,  genug  gethan 
zu  haben  glauben,  da  sein  Werk  zum  Schmucke  eines  Götterheiligthums  bestimmt 
war  und  Tiel  mehr  ein  Denkmal  der  göttlichen  Hilfe,  als  menschlicher  Thaten  sein 
sollte  und  mußte.  Wo  immer  sonst  es  galt,  nationale  Siege  in  Soulpturw^rken  zu 
verherrlichen,  da  griff  die  Plastik  entweder  auf  die  Kämpfe  und  Siege  der  Heroen- 
zeit zurück,  welche  den  später  lebenden  Menschen  als  Vorbild  gedient  hatten,  und 
damit  wich  sie  dem  historischen  Bealismus  aus  und  erwarb  sich  das  Recht  durch- 
aus ideal  und  im  idealen  Stoffe  zu  componiren;  oder  aber  sie  verzichtete  auf  die 
Darstellung  der  geschichtlichen  Handlung  als  solcher  und  begnügte  sich,  die  zu 
verherrlichenden  Personen  in  Porträtstatuen  und  Porträtgruppen,  zum  Theil  unter- 
mischt mit  Heroen  und  Göttern,  als  Weihgeschenke  einer  Gottheit  in  geheiligten 
Räumen  aufzustellen.  Der  Art  ist  das  Siegesdenkmal  der  Schlacht  von  Marathon 
(Band  I,  S.  222),  so  gut  wie  dasjenige  der  Schlacht  von  Aegospotamoi  (das.  S. 
362),  und  noch  die  lysippische  Gruppe  der  Genossen  Alexanders  am  Granikos,  so- 
fern der  Schwerpunkt  ihrer  Darstellung  auf  die  Porträtähnlichkeit,  nicht  aber  auf 
die  Wiedergabe  der  Begebenheit  selbst  fällt,  muss  dieser  Classe  zugerechnet  wer- 
den, und  enthält,  wie  früher  entwickelt  wurde,  erst  die  Keime  der  eigentlichen 
historischen  Kunst.  Die  Künstler  von  Fergamos  fanden  demnach  in  den  Schöpfungen 
der  früheren  Kunst  kein  Vorbild  für  das,  was  sie  in  den  Darstellungen  der  G^Uier- 
kämpfe  des  Attalos  und  Eumenes  zu  leisten  hatten,  und  dies  um  so  weniger,  je 
eigenthümlicher  speciell  ihre  Aufgabe  war,  nicht  allein  zum  ersten  Male  einen 
gleichzeitigen  geschichtlichen  Gegenstand,  sondern  grade  diesen  geschichtlichen 
Gegenstand,  die  Niederlage  fremder  Barbareostämme  darzustellen.  Bedingte  schon 
die  handgreifliche  Wirklichkeit  des  Gegenstandes  einen  gewissen  Realismus  seiner 
Darstellung,  so  machte  die  unmittelbar  lebendige  Erinnerung  an  die  wilden  und 
rohen  Gestalten  der  furchtbaren  Feinde,  welche  Jahre  lang  Griechenland  und 
Kleinasien  gebrandschatzt,  verwüstet  und  in  Angst  und  Schrecken  gehalten  hatten, 
eine  idealisirende,  das  Barbarenthum  nur  andeutende  Darstellung  derselben  so  gut 
wie  unmöglich  und  gebot  den  Künstlern  von  dem  thatsächlich  Gegebenen  auszu- 
gehn.  Wenn  nun  aber  dies  Thatsächliche  ein  Fremdartiges  und  Unschönes  war, 
so  verlohnt  es  sich  wohl  der  Mühe,  nachzuforschen,  durch  welche  Mittel  die 
Künstler  ihren  Werken  einen  tieferen  Werth  als  den  einer  ethnographischen  Cu- 
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riosität  zu  verleihen,  dieselben  allgemein  menecblich  bedeutend  und, interessant  zu 
machen,  und  bei  aller  Hingebung  an  den  Realismus  der  Formgebung  in  der  Dar- 
stellung der  Barbaren  ihre  Arbeiten  doch  nicht  allein  zu  wirklichen  Kunstwerken, 
sondern  im  gewissen  Sinne  selbst  zu  freien  und  idealen  Schöpfungen  zu  machen 
gewußt  haben.  Eine  erneute  und  genauere  Betrachtung  der  erhaltenen  Werke 
wird  uns  die  Antwort  ohne  grosse  Mühe  finden  lassen.  Beginnen  wir  bei  der 
capitolinischen  Statue. 

Es  wurde  die  Situation,  in  der  wir  den  Sterbenden  finden,  bisher  nur  so 
weit  beleuchtet,  wie  es  nöthig  war,  um  zu  erweisen,  daß  und  wie  er  von  der  eige- 
nen Hand  gefallen  und  daß  jeder  Gedanke  an  einen  in  der  Arena  getödteten  Gla- 
diator zu  verbannen  sei,  wir  haben  uns  insbesondere  darüber  noch  nicht  B.echen- 
schafk  zu  geben  versucht,  warum  die  Statue,  wie  kaum  eine  andere,  erschütternd 
auf  unser  Gemüth  wirkt  Der  Grund  hiervon  ist  wohl  ohne  Zweifel  einerseits  in 
dem  vollendeten  Naturalismus  und  Individualismus  der  Form  und  andererseits  darin 
zu  suchen,  daß  der  Ausdruck  des  schmerzvollen  Sterbens  nicht  allein  mit  voller 
Wahrheit  aus  der  Statue  zu  uns  spricht,  sondern  daß  das  bittere  Todesweh  die 
Darstellung  ohne  jegliche  Einschränkung  und  ohne  Beimischung  irgend  eines  an- 
deren mildernden  oder  erhebenden  Elementes  durchdringt 

In  der  wildesten  Aufregung  und  körperlichen  Erhitzung  des  bis  zum  Äußer- 
sten getriebenen  Kampfes  hat  unser  Gallier  sich  in  sein  Schwert  gestürzt;  das 
sehn  wir  vor  uns,  denn  noch  fließt  das  Blut  in  beschleunigten  Pulsen  durch  seine 
aufgetriebenen  Adern,  noch  athmet  er  kräftig  und  voll  wie  im  Toben  der  Schlacht  ^^j, 
und  das  Antlitz  überfliegt  der  letzte  Hauch  von  dem  Sturme  der  Leidenschaft, 
die  ihn  in  sein  Schwert  getrieben  hat;  aber  schon  beginnt  die  Ermattung  des 
Todes  über  den  kraftvollen  Körper  Herrschaft  zu  gewinnen,  schon  ist  er  aus  der 
knieenden  Stellung  seitwärts  hingesunken,  die  Spannung  der  Muskeln  fangt  an 
nachzulassen,  das  Haupt  ist  dem  Boden  zugeneigt  und  die  Schatten  der  Ohnmacht 
umnachten  das  blicklos  starrende  Auge'^).  Der  überwältigende  Schmerz  der  tief- 
gebohrten Wunde  zuckt  um  die  Lippen  des  halbgeöffneten  Mundes  und  spiegelt 
sich  in  der  gefurchten  Stirn;  noch  hält  der  rechte  Arm  den  Oberkörper  aufrecht, 
denn  dies  kräftige  Leben  erliegt  nur  langsam  und  wehrt  sich  in  unbewußtem 
Kampfe  gegen  den  Sieg  des  Todes,  aber  in  wenigen  Minuten  wird  der  stützende 
Arm,  der  ohne  Zweifel  richtig,  halb  schon  gebogen  restaurirt  ist,  zusammenknicken, 
der  mächtige  Leib  vornüber  hinsinken  und  der  langhinbettende  Tod  die  Glieder  strecken, 
wie  wir  an  dem  gestreckten  linken  Bein  schon  andeutungsweise  vorgebildet  sehn. 

Ohne  Zweifel  würde  ein  derartiges  in  der  feinsten  Detailmalerei  durchgeführ- 
tes Bild  des  Sterbens  unter  allen  Umständen  nicht  verfehlen,  einen  tiefen  Eindruck 
auf  unser  Gemüth  zu  machen,  und  es  mag  in  seiner  Art  auch  Kresilas'  sterbender 
Verwundeter,  den  man  die  letzten  Athemzüge  thun  zu  sehn  glaubte,  eine  ergrei- 
fende Darstellung  gewesen  sein;  aber  die  starke  Wirkung  unserer  Statue  beruht, 
wie  oben  angedeutet,  auf  dem  vollkommenen  Individualismus  der  Darstellung  und 
auf  der  Einheit  und  Ganzheit  in  dem  Ausdruck  der  Situation  und  ihres  treibenden 
Pathos.  Dieser  Individualismus  aber  ist  wesentlich  dadurch  bedingt,  daß  der 
Künsüer  anstatt  eines  Helden  einen  keiner  Art  von  Idealisirung  fähigen,  halb- 
rohen Menschen  darzustellen  hatte,  und  die  Einheit  und  Ganzheit  in  dem  Aus- 
drucke der  Situation  und  ihres  Pathos  hangt  gradezu  davon  ab,  daß  der  Sterbende 
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ein  Barbar  ist..   Dieser  Satz  ist  für  die  tiefere  Auffassung  des  Kunstwerkes  Yon  so 
großer  Bedeutung,  daß  er  etwas  näher  zu  erklären  und  zu  belegen  sein  wird. 

Man  yersuche  es  einmal  sich  einen  griechischen  Helden  oder  auch  nur  einen 
einfachen  griechischen  Krieger  in  dieser  Lage  vorzustellen.  Man  wird  sehr  bald 
inne  werden,  daß  man,  um  dies  überhaupt  möglich  zu  machen,  die  Motive  wesent- 
lich verändern  muß,  denn  niemals  würde  eine  Grieche,  in  der  Schlacht  überwun- 
den und  rettungslos  in  die  Enge  getrieben,  die  Hand  an  sich  selbst  legen;  sondern 
kämpfend  bis  zum  Äußersten  den  Tod  von  Feindeshand  erwarten.  Das  ist  der 
erste  entscheidende  Punkt,  warum  die  hier  geschilderte  Situation  nur  an  einem 
Barbaren  dargestellt  werden  konnte.  Den  griechischen  Mann  können  nur  zweier- 
lei Motive  zum  Selbstmorde  treiben,  entweder  die  Opferung  des  eignen  Lebens 
zum  Heile  des  Vaterlandes  oder  für  einen  sonstigen  großen  und  heiligen  Zweck, 
jene  freudige  Hingebung,  mit  der  sich  ein  Menoikeus  tödtet,  oder  die  Unmöglich- 
keit, ein  beflecktes  oder  entehrtes  Dasein  länger  zu  tragen,  wie  dasjenige,  welchem 
Aias  mit  eigner  Hand  ein  Ende  macht.  Yon  beiderlei  Motiven  kann  bei  unserem 
Gallier  offenbar  nicht  entfernt  die  Rede  sein,  kein  heiliger  und  grosser  Zweck 
adelt  und  versüßt  sein  Sterben  und  hebt  ihn  auf  den  Schwingen  einer  begeiBtem- 
den  Idee  über  den  Schmerz  des  Todes  hinaus,  und  eben  so  wenig  wirft  er  ein 
sittlich  unerträglich  gewordenes  Leben  gleichgiltig  oder  schmerzlich  resignirt  von 
sich;  das  einzige  Pathos,  das  ihn  durchglüht,  das  ihn  in  sein  Schwert  getrieben 
hat,  ist  die  grasse,  sinnverwirrende  Verzweiflung.  Denn  sorgfaltig,  und  gewiß  ab- 
sichtlich  und  mit  guter  Überlegung  hat  der  Künstler  in  der  Statue  des  Sterben- 
den jeden  Zug  von  geistiger  Erhebung,  ja  selbst  jeden  Zug  von  Trotz  vermieden, 
der  dem  tödtlich  Verwundeten  in  den  letzten  bittem  Augenblicken  Halt  gewähren 
konnte,  und  nur  Eines  in  seinem  Werke  ausgedrückt,  das  tiefe  Weh  des  nahen- 
den Todes.  Das  konnte  und  durfte  er  aber  nur,  in  sofern  er  den  Sterbenden  als 
Barbaren  darstellte,  und  zwar  als  ganzen  und  vollen  Barbaren,  so  daß  man  sieht, 
wie  hier  Form  und  Inhalt  in  Eins  zusammenfließen  und  das  Barbarenthum,  weit 
entfernt  sich  wie  eine  ethnographische  Illustration  nur  in  der  Erscheinung  auszu- 
sprechen, die  ganze  Kunstschöpfung  durchdringt  und  bedingt.  Das  aber  ist  ein 
durch  die  pergamenische  Kunst  eingeführtes  wahrhaft  neues  Moment.  Denn  so 
lange  die  griechische  Plastik  nur  Griechen  darstellte  oder  Barbaren,  die  sich  nur 
äußerlich  von  Griechen  unterschieden,  konnte  sie  die  Art  des  Pathos  nicht  dar- 
stellen, die  wir  hier  vor  uns  sehn,  konnte  sie  die  Beschauer  nicht  in  der  Weise 
erschüttern,  wie  uns  der  pergamenische  Meister  mit  seinem  sterbenden  Barbaren 
erschüttert  Der  Tod  jedes  griechischen  von  Feindeshand  gefallenen  Mannes  und 
vollends  jeder  Selbstmord  eines  Griechen  mußte  zugleich  in  dem  G^müthe  des 
Beschauers  eine  Erhebung  bewirken;  wir  würden  ihn  gefaßt,  bis  zum  letzten 
Augenblick  sich  selbst  beherrschend  zu  sehn  verlangen,  und,  hätte  ein  griechischer 
Künstler  der  reifen,  zum  Ausdrucke  des  eigentlichen  Pathos  durchgedrungenen  Kunst 
es  je  gewagt,  einen  sterbenden  griechischen  Helden  anders,  schon  der  Besinnungslosig- 
keit des  Todes  verfallen,  seiner  selbst  nicht  mehr  mächtig  und  daher  überwiegend,  wenn 
nicht  allein  physisch  leidend  darzustellen,  so  würden  wir  zu  behaupten  berechtigt  sein, 
er  habe  die  richtige  und  würdige  Auffassung  seines  Gegenstandes  verfehlt,  und  würden 
uns  von  dem  Anblick  seines  Werkes  als  von  einem  widerwäiiigen,  den  man  ver- 
hüllen, nicht  zeigen  sollte,  abwenden.    Den  Barbaren  dagegen  durfte  der  griechische 
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Künstler  im  Sinne  seines  Volkes  als  ein  Wesen  niederen  Ranges  rückhaltlos  im 
physischen  Leiden  des  Sterbens  darstellen,  und  dadurch,  indem  er  zugleich  nicht 
vergaß  durch  vorhergegangene  Handlungen  —  das  Zerbrechen  des  Schlachthoms 
und  das  Niederknieen  auf  den  Schild  —  auf  edlere  menschliche  Motive  hinzudeu- 
ten, macht  er  mit  seinem  Werke  einen  ganzen  und  einheitlichen  Eindruck,  der 
uns  tiefer  ergreift  als  derjenige,  den  wir  aus  manchen  andern  Werken  empfangen. 
Etwas  anders  steht  die  Sache  mit  der  ludovisischen  Gruppe.  Wenn  freilich 
noch  neuestens  wieder  gesagt  worden  ist,  dieselbe  sei  „die  schönste  Verherrlichung 
des  unbändigen,  aber  edlen  Freiheitsstolzes  eines  Barbaren'^,  so  wird  damit  schon 
deswegen  schwerlich  das  Richtige  getroffen,  weil  eine  solche  VeAerrlichung  der 
Barbaren  schwerlich  in  der  Aufgabe  und  in  der  Absicht  des  pergamenischen 
Meisters  gelegen  hat;  vielmehr  scheinen  zwei  Motive  zu  der  Erfindung  dieser 
Gruppe  innerhalb  einer  großen  Schlachtdarstellung  geführt  zu  haben:  einmal  die 
Charakterisirung  einer  völligen,  hoffnungslosen,  mit  sinnverwirrendem  Schrecken 
hereinbrechenden  Niederlage,  aus  der  keinerlei  Entrinnen  mehr  möglich  ist,  und 
sodann  diejenige  der  unbändigen  Wildheit  der  Barbaren,  welche,  zum  Äußersten 
getrieben,  in  wüthender  Aufregung  sich  und  die  Ihren  selbst  vernichten.  Denn 
wiederum,  wie  bei  dem  capitolinischen  Sterbenden,  muß  man  vor  der  ludovisischen 
Gruppe  sagen,  daß  die  hier  ausgeprägte  Handlung  und  Situation  für  einen  Grie- 
chen unmöglich  sei.  Mochte  ein  solcher  in  der  äußersten  Bedrängniß  sein  Weib 
tödten,  um  es  der  Schmach  der  Knechtschaft  zu  entziehn,  wie  z.  B.  die  von  Har- 
pagos  in  ihre  Stadt  eingeschlossenen  Xanthier  ihre  Weiber  und  Kinder  in  die 
Burg  einschlössen  und  dort  verbrannten  (Herod.  I.  176),  sich  selbst  hätte,  wie 
schon  oben  bei  der  capitolinischen  Statue  hervorgehoben  worden,  ein  Grieche 
in  der  hier  geschilderten  Lage  nimmer  getödtet,  sondern  er  wäre,  das  zeigen 
uns  die  eben  erwähnten  Xanthier,  bis  zum  letzten  Athemzuge  kämpfend  ge- 
fallen. Wiederum  also  hatte  der  Meister  einen  gallischen  Barbaren  nöthig,  um 
das  darzustellen,  was  er  darstellen  wollte,  wiederum  fließen  hier  Form  und  Inhalt 
in  Eins  zusanmien,  und  wenngleich  man  zugeben  kann,  daß  eine  Art  von  Hoheit 
der  Gesinnung  darin  liegt,  daß  der  Gallier  den  Selbstmord  der  Gefangenschaft 
vorzieht,  so  ist  doch,  auch  nach  dem  Thatsächlichen  der  Darstellung,  der  Künstler 
nicht  darauf  ausgegangen,  uns  eine  solche  hohe  Gesinnung,  edeln,  wenn  auch  wil- 
den Freiheitsstolz  des  Barbaren  zu  schildern,  sondern  wesentlich  nur  dessen  volle 
Verzweiflung.  Denn  wohl  hat  sein  Antlitz  in  der  Vorderansicht  einen  gewaltig 
aufgeregten  und  sehr  schmerzlichen  Ausdruck,  aber  keine  Spur  von  Trotz  oder 
Hohn  oder  von  sonst  einem  Zuge,  der  ihn  dem  siegreichen  Gegner  gegenüber  noch 
im  Untergänge  verklären  möchte,  nur  in  der  durch  die  Lage  des  Armes  bei  der 
jetzigen  tiefen  Aufstellung  sehr  erschwerten  Frofilansicht  könnte  man,  im  Munde 
besonders,  einen  Zug  von  Trotz  zu  entdecken  glauben,  der  aber  an  und  für  sich 
noch  nicht  edel  ist.  Rührend,  wenn  auch  nicht  eigentlich  schön  (weder  der  Lage 
noch  den  Formen  nach)  ist  das  todt  zusammengebrochene  Weib,  und  sie  ist  es, 
welche  am  meisten  uns  die  ganze  Gruppe  menschlich  nahe  bringt;  und  so  wie 
der  Meister  des  capitolinischen  Sterbenden  für  Elemente  seiner  Darstellung  ge- 
sorgt hat,  welche  unser  Mitleid  tiefer  erregen,  so  hat  der  Künsler  der  Gruppe 
durch  sein  todt  hinsinkendes  Barbarenweib  ohne  Zweifel  seine  Beschauer  rühren, 
ihre  Theilnahme  erwecken  wollen,  um  dann  durch  den  scharfen  und  durcbgeführ« 
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ten  Contrast  seines  wilden  Galliers  desto  mäcbiiger  zu  wirken.  An  Heftigkeit 
des  Pathos  aber  und  an  Gewalt  des  Vortrags  weicht  der  ludovisische  Gallier  we- 
der dem  capitolinischen  Sterbenden  noch  irgend  einer  der  Statuen  aus  den  attali- 
sehen  Gruppen. 

Wenn  die  vorstehend  entwickelte  Auffassung  der  beiden  größeren  Werke  der 
pergamenischen  Schule  das  Rechte  trifit,  wenn  insbesondere  ihnen,  was  wir  bei 
verlorenen  Theilen  der  attalischen  Gruppen  vielleicht  ebenfallB  voraussetzen  dürfen, 
ein  Pathos  zum  Grunde  liegt,  welches  neben  den  Momenten  des  Erschütternden 
und  Beängstigenden  an  sich  kein  Moment  des  Erhebenden  enthält,  so  wird  sich 
allerdings  fragen  lassen,  ob  diese  Kunstwerke  die  Eigenschaften  echt  tragischer 
Darstellungen  besitzen  und  ob  sie  demgemäß  sittlich  und  damit  auch  ästhetisch 
gerechtfertigt  sind,  oder  ob  der  Künstler  mit  denselben  die  Grenzen  dessen  über- 
schritten hat,  was  einer  edeln  Kunst  darzustellen  erlaubt  ist?  Es  werden  indessen 
wenige  Erwägungen  hinreichen,  um  uns  dies  Letztere  verneinen  zu  lassen  und  die 
pergamenischen  Meister  vollkommen  zu  rechtfertigen.  Es  ist  ja  freilich  unzweifel- 
haft richtig,  wenn  Aristoteles  vom  tragischen  Helden,  damit  sein  Schicksal  uns 
Furcht  und  Mitleid,  die  tragischen  Affecte,  errege,  ein  gewisses  Maß  von  Gleichartig- 
keit mit  uns  selbst  fordert  und  wenn  er  bestreitet,  daß  weder  der  ganz  gute  noch  der 
ganz  böse  Mensch  ein  tragischer  Held  im  echten  Wortsinne  sein  könne,  und  es 
ist  ebenso  richtig,  wenn  von  den  Erklärem  des  antiken  Ästhetikers  dieser  Satz 
dahin  ausgedehnt  wird,  daß  nur  derjenige,  welcher  mit  uns  unter  gleichen  oder 
ähnlichen  sittlichen  Bedingungen  handelt  und  leidet,  Gegenstand  des  tragischen 
Interesses  sein,  Furcht  und  Mitleid  erwecken  könne,  weil  wir  nur  sein  Handehi 
und  Leiden  auch  für  uns  als  möglich  empfinden.  Nun  erscheint  allerdings  der 
Barbar  dem  Griechen  wie  uns  gegenüber  als  ein  Wesen  sittlich  niedrigeren  Banges 
und  das  Pathos,  das  ihn  in's  Verderben  treibt,  als  ein  solches,  dem  der  Grieche 
nicht  unterliegen  kann.  Wenn  aber  dennoch  die  Barbarenstatuen  nicht  nur  be- 
trübend, soBdem  tragisch  auf  uns  wirken,  so  konmit  das  daher,  daß,  wenngleich 
wir  empfinden,  dieses  Pathos,  diese  schrankenlose  Entfesselung  der  blinden  Leiden- 
schaft könne  nur  bei  solchen  Menschen  zur  vollendeten  Thatsache  werden,  die 
sittlich  niedriger  stehn  als  wir,  die  Keime  dieses  Pathos,  die  Elemente  dieser 
Leidenschaft  in  der  Menschennatur  schlechthin  begründet  sind,  und  daß  die  Macht 
der  Civilisation  dazu  gehört,  um  dieselben  nicht  zur  vollen  Entwickelung  gelangen 
zu  lassen.  Dies  aber  begründet  die  von  Aristoteles  für  die  tragische  Person  mit 
Recht  geforderte  Gleichartigkeit  der  Barbaren  mit  dem  Griechen  und  mit  uns,  und 
deswegen  wirkt  ihr  Pathos,  ihr  Handeln  und  Leiden  in  der  That  tragisch  auf  uns. 

Somit  wird  sich  nicht  läugnen  lassen,  dass  diese  leidenden  und  sterbenden 
Barbaren,  obgleich  sie  nicht  eigentliche  tragische  Helden  sind  und  deswegen  einen 
minder  würdigen  Gegenstand  der  bildenden  Kunst  abgeben,  als  leidende  und  ster- 
bende Menschen  eines  höheren  sittlichen  Banges,  schon  als  die  alleinigen  Gegen- 
stände künstlerischer  Darstellung  gerechtfertigt  erscheinen  würden;  vollkommen 
aber  sind  sie  dies,  wenn  wir  sie  in  dem  Zusammenhange  auffassen,  in  dem  sie 
ohne  Zweifel  gestanden  haben,  als  die  Theile  eines  größeren  Ganzen,  einer  aus- 
gedehnten Gruppe,  deren  Gegenstand  der  Sieg  des  Attalos  oder  Eumenes  und  des 
Griechenthums,  der  Civilisation  über  die  Barbarei,  eines  Triumphdenkmals  der 
Niederlage   und    der  Vernichtung    der   gallischen   Horden.     Wir   kennen  diese 
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Composition  in  ihrer  Granzheit  allerdings  nicht  und  besitzen  auch  weder  litterarisch 
noch  monumental  die  nöthigen  Hilfsmittel  zu  ihrer  Eeconstruction,  obgleich  sich 
einzelne  Theile  derselben,  wie  z.  B.  Scenen  des  Kampfes  fast  von  selbst  verstehn 
und  durch  einen  Blick  auf  die  erhaltenen  Fragmente  der  attalischen  Gruppen  inten- 
sives Leben  gewinnen,  während  die  erhaltenen  Theile  auch  von  Seiten  der  Com- 
position  und  in  Bücksicht  auf  ihr  Verhältniß  zu  der  yorauszusetzenden  ganzen 
Darstellung  für  diese  das  günstigste  Vorurteil  erwecken.  Welch  ein  tiefgeschöpfter 
Gedanke  ist  es  z.  B.,  der  sich  in  dem  einsam  auf  seinem  Schilde  verblutenden 
Gallier  ausspricht:  ihn  bedrängt  unmittelbar  kein  siegreicher  Gegner,  aber  so  all- 
gemein ist  der  panische  Schrecken  der  Niederlage,  daß  er  Alle,  auch  die  von  dem 
Mittelpunkte  der  Entscheidung  Entfernteren  gleichmäßig  ergreift  Durch  kein 
anderes  Mittel  hätte  der  Künstler  die  Allgemeinheit  des  Unterganges  der  Gallier 
in  gleichem  Maße  fühlbar  machen  können.  Verzichten  wir  aber  auch  auf  eine 
Beconstruction  der  gesammten  Gruppe  aus  unserer  Phantasie,  welche  den  Flug 
derjenigen  des  alten  Meisters  nie  erreichen  würde,  so  genügt  die  bloße  Thatsache 
ihres  Vorhandenge wesenseins,  die  Kenntuiß  ihres  Gegenstandes  im  Allgemeinen 
und  nach  seinem  Hauptzweck,  um  uns  die  erhaltenen  Theile  als  solche,  im  Ver- 
hältniß zum  Ganzen  in  noch  wesentlich  anderem  Lichte  erscheinen  zu  lassen,  als 
sie  uns  erscheinen  würden,  wenn  wir  sie  als  alleinbestehend  betrachteten.  Der 
ästhetische  und  sittliche  Schwerpunkt  der  Darstellung  fallt  nun  nicht  mehr  auf 
diese  unterliegenden  Barbaren,  sondern  auf  die  siegenden  Griechen;  nicht  auf  die 
verzweifelnden  Gallier,  sondern  auf  die  triumphirenden  Hellenen  concentrirt  der 
Künstler  unsere  Theilnahme  und  unser  Interesse.  Und  wohl  darf  man  behaupten,  daß, 
hätten  die  Barbarenstatuen  allein  bestanden,  es  die  Atifgabe  des  Künstlers  gewesen 
wäre,  vor  Allem  das  Menschliche  in  den  Barbaren  und  in  ihrem  Pathos  herauszu- 
bilden, und  während  man  dann  immer  behaupten  dürfte,  es  hätten  würdigere 
Gegenstände  sich  finden  lassen,  als  das  Menschliche  in  dieser  rauhen  und  rohen 
Gestalt,  es  hier  vielmehr  seine  Aufgabe  war,  ganz  besonders  das  Barbarische  als 
Gegensatz  zum  Hellenischen  in  seiner  erschreckenden  Gestalt  und  mit  seiner 
fürchterlichen  Leidenschaft  darzustellen ;  denn  er  sollte  ja  veranschaulichen  wie  alle 
diese  rohe  Kraft,  wie  alle  diese  zügellose  Leidenschaft  von  der  Überlegenheit  des 
iiellenischen  Geistes  und  der  hellenischen  Sittigung  vernichtet  wurde.  Furchtbar, 
gewaltig,  imposant  mußte  er  seine  Barbaren  zeigen,  weil  sonst  der  Sieg  über  die- 
selben der  Verherrlichung  nicht  werth  gewesen  wäre;  dass  er  sie  aber  trotzdem, 
trotz  aller  Fremdartigkeit  und  Wildheit  noch  mit  so  viel  Menschlichkeit  begabt 
hat,  daß  sie  nicht  der  Gegenstand  unseres  Absehens  und  Entsetzens,  sondern  der- 
jenige unserer  Theilnahme  werden  könnnen,  das  zeigt  ihn  als  eiuen  fein  und  tief 
empfindenden  Künstler  und  giebt  uns  eine  Ahnung  davon,  wie  edel  und  groß  diesen 
Überwundenen  gegenüber  seine  siegenden  Hellenen  erschienen  sein  mögen. 

So  aufgefaßt  und  beleuchtet  werden  der  capitolinische  Sterbende  und  die  ludo- 
visische  Gruppe  als  echte  Kunstwerke  im  besten  Sinne  und  zugleich  als  echte 
historische  Kunstwerke  erscheinen,  d.  h.  als  solche,  bei  denen  der  ideale  Gehalt 
die  Eigenthümlichkeit  der  Form  bedingte  und  die  Eigenthümlichkeit  der  Form  den 
Ideengehalt  voll  und  rein  ausdrückte,  als  solche  femer,  die  keines  Common tars 
bedurften,  keine  geschichtliche  Kenntniß  beim  Beschauer  voraussetzen,  sondern 
die t  man  nur  zu  sehn  braucht,'  um  sie  aus  eich  selbst  heraus  zu  begreifen  und  zu 
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würdigen,  als  solche  endlich,  die  nicht  ein  zufalliges  und  gleichgiltiges  Moment 
einer  historischen  Begebenheit,  eine  geschichtliche  Anekdote  zum  Inhalte  haben, 
sondern  eine  Thatsache  von  weltgeschichtlicher  und  von  sittlich  großer  Bedeutung. 
Und  nur  Kunstwerke,  die  alle  diese  Bedingungen  erfüllen,  sind  historische  Kunst- 
werke; lassen  sie  eine  oder  die  andere  dieser  Forderungen  unerfüllt,  so  sinken  sie 
auf  die  Stufe  der  Illustrationen  hinab. 

Kehren  wir  nun  von  diesen  beiden  größeren  Arbeiten  der  pergamenischen 
Schule  nochmals  zu  den  in  kleinerem  Maßstabe  gehaltenen  Figuren  der  attalischen 
Gruppen  zurück,  so  müssen  wir  freilich  gestehn,  daß  wir  unter  den  uns  von  diesen 
Gruppen  erhaltenen  Resten  keine  Figur  von  dem  tiefen  psychologischen  Interesse 
des  Sterbenden  im  capitolinischen  Museum  und  der  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi 
besitzen  und  daß  wir  nicht  mit  Sicherheit  behaupten  dürfen,  dergleichen  seien  vor- 
handen gewesen;  allein  bei  der  Vortrefflichkeit,  mit  welcher  auch  in  den  Besten 
der  Gruppen  z.  B.  die  gallischen  Barbaren  in  ihrem  Kämpfen  und  Unterliegen 
charakterisirt  sind,  wird  man  es  nicht  unwahrscheinlich  nennen  dürfen,  daß  auch 
in  diesen  Gruppen,  wozu  sie  die  ausgezeichnetste  Gelegenheit  darboten,  tiefere 
psychologische  Motive  entwickelt,  daß  sie  von  einem  ähnlichen  Geiste  echt  histo- 
rischer Bildnerei  durchdrungen  gewesen  seien,  wie  die  beiden  größeren  Sculpturen. 
Sei  dem  aber  wie  immer  man  glauben  und  vermuthen  mag,  jedenfalls  bleibt  gewiß, 
daß  die  pergamenische  Kunst  in  dieser  im  Ganzen  so  wenig  fruchtbaren  Periode 
in  den  Gruppen,  zu  welchen  der  capitolinische  Sterbende  und  die  ludovisische 
Gruppe  gehörten  und  insbesondere  in  diesen  Meisterwerken  selbst  eine  Kunstblüthe 
hervorgetrieben  hat,  die  eigenartig  gefärbt  wie  sie  sein  mag,  sich  fast  mit  den 
schönsten  Hervorbringungen  der  früheren  Perioden  in  eine  Reihe  stellen  darf. 
Und  somit  bleibt  uns  nur  noch  zu  untersuchen  übrig,  auf  welchen  Elementen  der 
früheren  Leistungen  der  griechischen  Plastik  diese  neue  Entwickelung  beruht  und 
anzudeuten,  wie  sie  auf  die  spätere  Kunst  eingewirkt  hat 

Denn,  obgleich  mit  Nachdruck  hervorgehoben  worden  ist,  daß  die  Werke  der 
pergamenischen  Künstler  ein  Neues  in  die  griechische  Plastik  einführten,  sollte 
damit  keineswegs  behauptet  werden,  dass  diese  eigenthümliche  Entwickelung  mit 
früheren  in  keinem  Zusammenhange  stehe,  da  sich  im  Gegentheil  diese  Leistungen 
als  eine  sehr  natürliche  Consequenz  der  Bestrebungen  erklären  lassen,  welche  die 
griechische  Plastik  seither  verfolgt  hat. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  ihren  Entwickelungsgang  in  ganz  großen  Zügen, 
so  finden  wir,  daß  die  griechische  Plastik  vom  Götterbilde  als  ihrer  frühesten 
Leistung  ausgehend,  sich  zunächst  bestrebt,  dieses  in  immer  naturwahreren,  der 
Wirklichkeit  nachgeahmten  Formen  auszuprägen,  während  sie  jedoch  nach  einer 
Durchbildung  individueller  Götterpersönlichkeit  erst  dann  und  in  dem  Maße  zu 
ringen  beginnt,  wie  sie  sich  durch  fortdauernde  Übung  von  der  realistischen  Natur- 
nachahmimg  im  Einzelnen  emancipirt  hat  und  die  Formen  des  menschlichen  Körpers 
in  freierer  Weise  zum  Ausdruck  eines  Ideals  zu  verwenden  weiß.  Diese  Be- 
strebungen der  zur  Höhe  aufstrebenden  Kunst  vollendet  die  Schule  des  Phidias^ 
welche  aber  die  Körperformen  durchaus  nur  zu  Trägern  eines  übersinnlichen  In- 
halts macht,  und  eben  weil  sie  ein  Übermenschliches'und  Übersinnliches  in  mensch- 
lichen und  sinnlichen  Formen  vergegenwärtigen  will,  diese  letzteren  von  aller  Be- 
dingtheit individueller  Existenz  reinigen  und  zu  allgemeinen  Typen  einer  bedinguilgs- 
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loB  erhöhten  Menschlichkeit  ausprägen  muß.  Eine  parallele  Entwickelung  hatte 
die  Darstellung  des  real  Menschlichen  durchgemacht,  welche,  von  der  Bildung 
nicht  porträtähnlicher,  also  nicht  persönlich  individueller  Ehrenstatuen  sich  zu  jenen 
freieren  Schöpfungen  erhoben  hatte,  in  denen  Myron  das  physische  Loben,  Polyklet 
die  physische  Schönheit  des  Menschen  in  der  höchsten  und  normalsten  Entwickelung 
zur  Anschauung  brachte,  während  auch  die  Porträtbildnerei  noch  dahin  strebte, 
die  individuellen  Züge  zu  idealisiren ,  d.  h.  dem  absolut  Menschlichen  so  weit  zu 
nähern,  wie  dies  immer  möglich  war^ 

Nach  der  Zeit  der  ersten  großen  Kunstblüthe  sehn  wir  dagegen  die  Plastik 
einen  anderen,  fast  den  entgegengesetzten  Weg  der  Fortbildung  des  Inhalts  und 
der  Form  der  Darstellung  einschlagen,  einer  Fortbildung,  die  wir  als  das  weitere 
und  immer  weitere  Hervortreten  des  Subjectivismus  und  des  Individualismus  in 
Skopas  und  Praxiteles  und  in  Lysippos  kennen  gelernt  haben.  In  den  Götter- 
bildem  wird  nicht  mehr  die  Verkörperung  eines  absolut  übermenschlichen,  sondern 
die  Darstellung  eines  in  bestimmter  Richtung  gesteigerten  Menschlichen  angestrebt, 
während  daneben  das  Menschliche  selbst  in  den  verschiedenen  Erscheinungsformen 
seiner  bedingten  und  von  wechselndem  Pathos  bewegten  Existenz  immer  mehr 
Kaum  gewinnt  und  die  Porträtbildnerei  im  G-egensatze  zu  der  früher  geübten  vor 
Allem  nach  der  Herausbildung  des  individuell  Charakteristischen  strebt. 

Mit  dieser  Tendenz  des  wachsenden  Subjectivismus  und  Individualismus,  welche 
sich  durch  alle  im  Einzelnen  mannigfach  verschiedenen  Bestrebungen  der  Plastik 
der  letztvergangenen  Periode  folgerichtig  hindurchzieht,  steht  nun  die  Kunst  der 
pergamenischen  Schule  im  vollkommensten  Einklänge,  ja  diese  Gesammttendenz 
finden  wir  in  ihren  Schöpfungen  recht  eigentlich  gegipfelt  und  vollendet.  Das 
Neue,  welches  die  pergamenischen  Meister  in  die  Kunst  einführten,  beruht  ja 
durchaus  sowohl  in  d^n  Formen  wie  in  dem  diese  Formen  bedingenden  geistigen 
Gehalt  der  Darstellungen  auf  der  umfassendsten  Charakterisirung  des  inviduell 
bedingten  menschlichen  Daseins;  denn,  mögen  auch  die  in  Pergamos  dargestellten 
Barbaren  nicht  als  bloße  oder  beliebige  einzelne  Individuen  des  gallischen  Stam- 
mes erscheinen,  so  sind  sie  doch  nimmer  etwas  Anderes  als  dessen  auserlesene 
Repräsentanten,  fast  möchte  man  sagen:  der  vollendeten  Charakteristik  wegen  aus- 
erlesene Exemplare,  fem  von  allem  typisch  Idealisirten,  welches  uns  in  nicht  sel- 
tenen späteren  Barbarendarstellungen  entgegentritt,  in  denen  die  fremden  Völker 
in  ihrer  Gesammtdeit  repräsentirt  werden  sollen,  und  in  denen  eben  deshalb  die 
in  den  Gtillierstatuen  von  Pergamos  so  eminente  Individualität  durchaus  zurücktritt. 
So  am  vollkommensten  in  der  von  Göttling  Thusnelda  getauften  Statue  in  der 
Loggia  dei  Lanzi  in  Florenz,  welche  "neuerdings  allgemein  vielmehr  als  eine  Ger- 
mania devicta,  eine  Personification  des  besiegten  Germaniens  selbst  erkannt  wird; 
so  aber  auch  in  zahlreichen  andern,  Länder,  Städte,  Provinzen,  Volksstämme  in 
ihrer  Gesammtheit  und  deshalb  in  allgemeinen  Charakterzügen  darstellenden  Sta- 
tuen. Vollendet  und  gegipfelt  aber  darf  man  die  G^sammttendenz  des  Individua- 
lismus in  den  pergamenischen  Werken  einmal  deshalb  nennen,  weil  dieselbe  in 
ihnen  in  der  unbestreitbarsten  Nothwendigkeit  erscheint,  und  sodann  deshalb,  weil 
der  Individualismus  in  diesen  Werken  als  Träger  des  Historischen  und  des  im 
Historischen  ethisch  Bedeutsamen  in  seinen  schönsten  Erfolgen,  ja  gleichsam  in 
seinem  Triumphe  über  den  typisch  schafienden  Idealismus  sich  darstellt. 
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Was  nun  endlich  die  Einwirkungen  der  pergamenischen  Kunst  auf  diejenige 
späterer  Epochen  anlangt,  so  fehlen  uns  freilich  die  Mittel,  ihren  Einfluß  von 
Anfang  an  und  in  ununterbrochener  Folge  nachzuweisen;  aber  gewiß  beruhen  die 
schon  im  Vorstehenden  im  Allgemeinen  erwähnten  zahlreichen  und  zum  Theil  in 
hohem  G-rade  bedeutenden  Darstellungen  fremder  Stämme  wesentlich  auf  den 
Leistungen  der  pergamenischen  Meister.  Diesen  Yorbildem  verdanken  aber  weiter 
auch  manche  dieser  späten  Barbarendarstellungen,  sofern  sich  in  ihnen  der  Rea- 
lismus in,  der  Form  mit  der  Bedeutsamkeit  des  geistigen  Gehalts  verbindet  und 
sofern  dieselben  im  dramatischen  Zusammenhange  gewisser  Handlungen,  wie  z.  B. 
der  Bestrafung  des  Marsyas^^),  zu  Bollen  verwendet  werden,  die  entweder  nur 
durch  sie  oder  wenigstens  durch  sie  am  besten  und  vollständigsten  vergegenwär- 
tigt werden  können,  ihre  berechtigte  Existenz  und  ihren  eigentlichen  Werth.  Und 
endlich  ist  es  nicht  zu  viel  gesagt,  wenn  Brunn  behauptet,  daß  diejenige  Kunst- 
richtung, welche  wir  als  die  römische  der  Eaiserzeit  anzuerkennen  pflegen,  sich 
an  keine  enger  als  an'  die  pergamenische  anschließt.  Und  wenngleich,  wie  wir  im 
Verlaufe  dieser  Betrachtungen  sehn  werden,  die  Leistungen  dieser  Kunstrichtung 
sich  nicht  auf  der  Höhe  derjenigen  von  Bergamos  halten,  wenngleich  sie  vielmehr 
in  mehr  als  einem  Betracht  als  Veräußerlichung  und  Entartung  der  ursprüng- 
lichen Bestrebungen  und  Schöpfungen  sich  darstellen,  so  bleibt  nichts  desto  weniger 
die  kunstgeschichtlich  große  Bedeutsamkeit  der  pergamenischen  Kunst  unange- 
tastet stehn. 


ZWEITES  CAPITEL. 

Die  rhodiflche  Kunst. 


Neben  den  verschiedenen  Monarchieen  dieser  Zeit  stand  von  griechischen  Frei- 
staaten fast  allein  derjenige  der  Insel  Bhodos  durch  seinen  auf  politischer  Neu- 
tralität und  einem  weitausgedehnten,  blühenden  Handel  begründeten  Beichthum 
ebenbürtig  da,  und  von  allen  unabhängigen  Gremeinwesen  besaß  Bhodos  allein  in 
der  Periode  des  Hellenismus  die  Mittel,  um  die  Kunst  in  wirksamer  Weise  zu 
fördern  und  zu  pflegen,  welche  dorthin  aus  Sikyon  und  wohl  hauptsächlich  durch 
Lysippos'  Schüler,  Chares  von  Lindos,  den  Meister  des  Sonnenkolosses  verpflanzt 
zu  sein  scheint  Wenigstens  ist  uns  von  einem  früheren  Kunstbetrieb  auf  Rhodos 
so  gut  wie  Nichts  bekannt,  und  wenngleich  wir  den  zu  allen  Zeiten  blühenden 
Liselstaat  auch  in  früheren  Perioden  keineswegs  von  Eunstliebe  und  Kunstthätig- 
keit  entfernt  denken  mögen,  so  hat  derselbe  doch  bis  auf  die  Periode,  in  der  wir 
mit  unsem  gegenwärtigen  Betrachtungen  stehn,  in  keiner  Weise  eine  hervorra- 
gende B.olle  in  der  Kunstgeschichte  gespielt,  weder  bedeutende  Künstler  selbst 
hervorgebracht,  noch  auswärtige  in  bemerkenswerther  Weise  beschäftigt.  Der 
Aufschwung  rhodischer  Kunstliebe  scheint  gegen  das  Ende  der  vorigen  Periode 
zu  beginnen  und  ofienbart  sich  zunächst  durch  größere  Bestellungen  bei  berühmten 
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auswärtigen  Meistern,  so  der  Statae  des  Sonnengottes  auf  seinem  Viergespann  bei 
Lysippos  (oben  S.  92)  und  von  fünf  uns  leider  dem  Gegenstande  nach  nicht  bekannten 
Statuen  beiBryaxis  (oben  S.  66  vgl,  SQ.  Nr.  1316).  Mit  diesem  Erwachen  eines  regeren 
Eunstgeistes  dürfte  es  dann  im  Zusammenhang  stehn,  daß  ein  talentvoller  Rhodier 
wie  Ghares  sich  in  Lysippos'  Lehre  begab,  aus  der  heimkehrend  er  sein  Staunens- 
werthes  Eolossalwerk  verfertigte.  Ein  hundert  andere,  wahrscheinlich  von  rhodi- 
schen  Künstlern  gearbeitete  Kolosse  auf  Rhodos,  von  denen  Flinius  sagt,  daß  sie, 
obwohl  kleiner  als  derjenige  des  Ghares,  doch  auch  jeder  für  sich  genügt  haben 
würden,  um  den  Aufstellungsort  berühmt  zu  machen,  scheinen  zu  bezeugen;  daß 
das  Beispiel  des  Ghares  in  hohem  Grrade  anregend  wirkte  und  vielfaltige  Nach- 
ahmung fand  und  zwar  wahrscheinlich  aus  Staatsmitteln  gefordert,  da  Kolosse, 
mögen  dieselben  nun  Ehrendenkmäler  von  Feldherren  und  Königen  ^^)  oder,  des 
Maßes  wegen  wahrscheinlicher,  Weihebilder  der  Schutzgötter  gewesen  sein,  schwer- 
lich als  aus  Privatmitteln  hergestellt  gedacht  werden  können.  Neben  der  Nach- 
richt über  diese  Kunstwerke,  deren  Urheber  wir  nicht  kennen,  finden  wir  in  einer 
Reihe  rhodischer  Inschriften  aus  dieser  Zeit  bis  in  den  Beginn  der  römischen 
Kaiserherrschaft  die  Zeugnisse,  daß  nicht  wenige  Künstler  auch  von  Privaten  und 
zu  Privatzwecken  beschäftigt  wurden.  Diese  in  der  großen  Mehrzahl  von  L.  Roß 
in  Lindos  gesammelten  Lischriften  (SQ.  Nr.  2006 — ^2030)  lehren  uns  Künstler  ken- 
nen, welche  zum  Theil  geborene  Rhodier  waren,  zum  Theil  anderen,  namentlich 
kleinasiatischen  Städten  angehörten,  aber  in  Rhodos  und  für  Rhodos  thätig  oder 
daselbst  angesiedelt  und  eingebürgert  waren.  Aus  mehren  dieser  Inschriften  kön- 
nen wir  die  Gregenstände  der  Barstellung  entnehmen,  und  wir  finden,  daß  diese 
vorwiegend  Porträts,  namentlich  solche  von  Priestern  waren,  was  auch  dadurch 
bestätigt  wird,  daß  Plinius  einige  der  inschriftlich  bekannten  Künstler  erwähnt  und 
unter  ihren  Werken  als  Gegenstände  neben  Jägern,  Bewaffneten  und  Athleten 
auch  Opfernde  nennt,  die  wir  mit  den  Priestertatuen  zu  identificiren  alle  Ursache 
haben.  Bei  anderen  Inschriften  lassen  die  Größen  der  Basen  auf  andere  Gegen- 
stände, namentlich  auf  Gruppen  schließen. 

Wenngleich  wir  nun  diese  Künstler  keineswegs  für  hervorragende  Meister 
oder  für  schöpferische  Genien  zu  halten  haben  werden,  so  bleibt  die  Thatsache 
des  Vorhandenseins  einer  verhältnißmäßig  so  bedeutenden  Zahl  von  Künstlern  auf 
Rhodos  gegenüber  der  Armuth  anderer  Orte  schon  an  und  für  sich  bedeutsam. 
Sie  verbürgt  uns  einen  ausgedehnten  Betrieb  der  Kunst,  der,  wo  er  nicht  durch 
den  Willen  eines  Herrschers  decretirt  und  mit  den  eben  vorhandenen  Kräften 
gleichsam  zwangsweise  gefördert  wurde,  die  nöthige  und  natürliche  breite  Grund- 
lage für  die  Leistungen  höher  begabter  Individuen  bildet.  Der  rege  Kunstbetrieb 
auf  Rhodos  aber  gewinnt  dadurch  an  kunsthistorischer  Wichtigkeit,  daß  er  die 
Angehörigen  fremder  Orte  als  betheiligt  zeigt,  deren  Thätigkeit  sich  in  ihm  cen- 
tralisirt,  und  daß  von  ihm  hinwiederum  die  Einflüsse  und  Anregungen  auf  einen 
weiteren  Kreis  hinaus  wirken.  Wir  werden  hierauf  im  folgenden  Gapitel  bei  der 
Besprechung  der  Künstler  von  Tralles  zurückkommen,  deren  großes  Hauptwerk, 
der  sogenannte  „Famesische  Stier^'  auf  Rhodos  aufgestellt  war,  von  wo  er  nach 
Rom  in  Pollio  Asinius'  Besitz  gelangte,  ein  Werk,  das  wahrscheinlich  auf  Rhodos 
selbst  und  für  Rhodos  gearbeitet  wurde,  und  das  mit  dem  Hauptwerke  rhodischer 
Künstler,  dem  Laokoon,  eine  größere  Verwandtschaft  zeigt,  als  irgend  eine  zweite 
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Antike.  Einstweilen  halten  wir  nns  aber  an  die  einheimischen  Künstler  Ton  Rho- 
dos, von  denen  freilich  außer  den  Meistern  des  Laokoon  nur  einer,  Aristonidas, 
etwas  näher  zu  besprechen  sein  wird,  da  sich  an  seine  Statue  des  reuigen  Atha- 
mas  ein  besonderes  Interesse  anknüpft  Dieser  Heros  hatte  der  Sage  nach,  durch 
Hera  in  Wahnsinn  versetzt,  seinen  Sohn  Learchos  ermordet,  worauf  er,  als  ihn 
die  Göttin  aus  der  Verblendung  wieder  befreite,  ähnlich  wie  Aias  über  die  im 
Wahn  begangene  That  in  die  tiefste  Reue  und  Scham  versank.  In  dieser  Situation 
dasitzend  hatte  ihn  Aristonidas  gebildet  und  zwar  soll  der  Künstler,  nach  Plinius' 
'  Angabe,  Eisen  zu  seinem  Erz  gemischt  haben,  um  durch  die  Rostfarbe  des  ersteren, 
wie  sie  durch  den  Glanz  des  Erzes  durchschimmerte,  die  Röthe  der  Scham  dar- 
zustellen. Das  technische  Verfahren  unterliegt  begründeten  Zweifeln  ^^),  doch 
kommt  darauf  Nichts  an,  da  Aristonidas  dieselbe  Wirkung,  die  Plinius  vielleicht 
irrthümlich  dem  Eisenrost  zuschreibt,  durch  ein  anderes  technisches  Verfahren  er- 
reicht haben  mag,  und  da  uns  am  wenigsten  diese  technische  Spielerei,  welche  an 
diejenige  Silanions  in  der  Darstellung  seiner  todesbieichen  lokaste  (oben  S.  81) 
erinnert,  das  Werk  des  rhodischen  Künstlers  interessant  und  wichtig  macht.  Das 
Interesse  und  die  Wichtigkeit  desselben  beruht  vielmehr  auf  der  Wahl  des  Ge- 
genstandes, einerseits  weil  dieser  ein  solcher  ist,  der  unseres  Wissens  bisher  von 
der  griechischen  Plastik  noch  nicht  behandelt  worden  war,  der  uns  also  die  rho- 
dische  Kunst  im  Gegensatze  zu  dem  allgemeinen  Treiben  der  Periode  bestrebt 
zeigt,  Neues  aufzusuchen  und  aus  sich  selbst  heraus  zu  gestalten,  andererseits 
weil  die  Darstellung  eine  durchaus  pathetische  ist,  welche  auf  Anregungen  der 
tragischen  Poesie  beruht.  Denn  die  Geschichte  von  Athamas  ist,  so  weit  wir  sehn 
können,  erst  durch  die  Tragödie,  durch  Aeschylos  und  Sophokles  ausgebildet  und 
zu  Ruhm  und  Ansehn  gebracht  worden.  Alles  dieses  aber,  die  Neuheit  des  Gre- 
genstandes,  das  Hochpathetische  der  Darstellung  und  das  Verhältnis  zur  Tragödie 
als  Quelle  derselben  findet  sich  zusammen  wieder  in  dem  Hauptwerke  der  rhodi- 
schen Künstler,  im  Laokoon  und  in  demjenigen  der  auf  Rhodos  arbeitenden  tral- 
lianischen  Meister,  dem  Famesischen  Stier,  während  wir  in  früheren  wie  in  spä- 
teren Zeiten  ein  ähnliches  Verhaltniß  zur  tragischen  Poesie  nur  bei  sehr  wenigen 
Werken  der  Plastik  finden,  die  ihre  Schöpfungen  vielmehr  überwiegend  auf  das 
Epos  und  daneben  in  einzelnen  Fällen  auf  die  local  fortlebende  Heldensage 
gründet. 

Unter  den  übrigen  rhodischen  Bildnern  zweiten  Ranges  würde  demnächst 
Philiskos,  von  dem  eine  Reihe  von  Götterbildern  die  Porticus  des  Metellus 
schmückten,  eine  auszeichnende  Hervorhebung  verdienen,  wenn  es  nicht  aus  mehren 
Gründen  wahrscheinlich  wäre,  daß  dieser  Künstler  dem  folgenden  Zeitraum  ange- 
hört, dessen  Darstellung  die  Besprechung  seiner  Werke  vorbehalten  bleiben  muß. 
Dagegen  concentriren  wir  unsere  ganze  Auteerksamkeit  auf  Agesandros, 
Athanodoros  und  Polydoros,  die  Meister  des  Laokoon^*). 

Als  diese  kennen  wir  die  drei  Künstler  nur  aus  der  einen  Stelle  des  Plinius, 
welche  uns  ihrem  übrigen  Inhalte  nach  weiterhin  beschäftigen  wird,  dagegen  er- 
scheinen zwei  der  drei  angeführten  Namen,  Agesandros  und  Athanodoros  in  eini- 
gen Inschriften  (SQ.  Nr.  2033  0".)  wieder,  von  denen  vier,  welche  aus  römischer 
Kaiserzeit  stammen,  augenscheinlich  aber  Copien  älterer  Originale  sind,  Athano- 
doros,  den  Sohn   des  Agesandros  als  Künstler  nennen,  während  eine  fünfte  auf 
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KhodoB  selbst  gefundene  auf  der  Basis  von  einer  Ehrenstatue  steht,  welche  4ie 
Bürger  von  Lindos  nebst  anderen  Auszeichnungen  dem  Athanodoros,  Agesandros 
Sohne  wegen  religiöser  und  bürgerlicher  Verdienste  zuerkannten.  Die  Überein> 
Stimmung  auch  des  Yaternamens  erlaubt  uns,  hier  an  den  einen  Künstler  des  Lao- 
koon  zu  denken,  Agesandros  also  ist  der  Vater,  Athanodoros  sein  Sohn,  und,  ob- 
wohl  der  dritte  dieser  Künstler,  Folydoros,  nirgend  sicher  wieder  vorkonmit^'^), 
lassen  uns  die  Inschriften  im  Zusammenhange  mit  der  Stelle  des  Flinius  mit 
Wahrscheinlichkeit  schließen,  daß  auch  Folydoros  Agesandros'  Sohn  gewesen  sei, 
während  die  wiederholte  alleinige  Nennung  des  Athanodoros  uns  berechtigt,  die- 
sen als  den  begabtesten  und  bedeutendsten  der  drei  am  Laokoon  gemeinsam  ar- 
beitenden Meister  zu  betrachten. 

Bevor  wir  uns  jetzt  zu  einer  eingehenden  Betrachtung  der  Gruppe  des  Lao- 
koon und  zu  dem  Versuche  ihrer  ästhetischen  und  kunstgeschichtlichen  Würdigung 
wenden,  müssen  wir  zwei  Vorfragen  erledigen,  nämlich  erstens:  ist  die  Gruppe, 
die,  1506  gefunden,  jetzt  im  Vatican  steht,  das  Original  oder  eine  Copie?  und 
zweitens:  giebt  es  ein  directes,  d.  h.  äußeres  Zeugniß  für  die  Entstehungszeit  des 
Werkes? 

Anlangend  die  Entscheidung  der  ersteren  Frage  kommen  folgende  Funkte 
zur  Erwägung.  Flinius,  der  einzige  alte  Schriftsteller,  welcher  das  Werk  der 
rhodischen  Meister  erwähnt,  giebt  an,  dasselbe  habe  in  seiner  Gesammtheit  aus 
einem  Steinblock  bestanden.  Dies  ist  bei  der  Gruppe,  welche  wir  besitzen, 
sicher  nicht  der  Fall;  schon  Michel  Angelo  hat  drei  Stücke  entdeckt,  B^phael 
Mengs  unterschied  deren  fünf,  Fetit-Badel  sechs,  und  daß  der  vaticanische  Laokoon 
in  der  That  aus  sechs  Stücken  bestehe,  wird  als  ausgemacht  gelten  dürfen. 
Hält  man  demnach  an  Flinius'  Ausspruch  als  unumstößlicher  Wahrheit  fest,  so 
muß  man  die  Gruppe  im  Yatiean  für  eine  Nachbildung  erklären.  Allein  die 
Fügung  der  einzelnen  Stücke  ist  so  vorzüglich  und  genau,  daß  noch  heutigen 
Tages  eine  sehr  scharfe  Betrachtung  dazu  gehört,  um  auch  nur  einige  Fugen  zu 
erkennen,  und  daß,  wie  angegeben,  Jahrhunderte  vergangen  sind,  bis  man  die 
wirkliche  Zahl  der  Stücke  erkannt  und  nachgewiesen  hat.  Schon  hiemach  würden 
wir  vollkonmien  berechtigt  sein  anzunehmen,  Flinius  habe  sich  getäuscht  und  den 
Schein,  es  sei  ein  Marmorblock,  für  Thatsache  angenonunen;  aber  es  konunt 
noch  hinzu,  daß  die  ganze  Stelle  des  alten  Schriftstellers  so  rhetorisch  prunkend 
ist  und  so  recht  augenscheinlich  darauf  angelegt,  die  Gruppe  des  Laokoon  in 
jeder  Hinsicht  als  ein  Wunder  der  Kunst  darzustellen,  daß  wir  nicht  zu  fürchten 
brauchen,  wir  treten  Flinius  zu  nahe,  wenn  wir  annehmen,  er  habe  sich  in  dem 
Satze :  die  Künstler  machten  den  Vater  und  die  Söhne  und  der  Schlangen  wunder- 
bare Knoten,  Alles  aus  einem  und  demselben  Steinblock,  zu  einer  Ungenauigkeit 
fortreißen  lassen.  Es  müßten  also  bedeutende  weitere  Argumente  sich  finden,  um 
uns  glauben  zu  machen,  daß  wir  nicht  das  Original  der  rhodischen  Meister  vor 
uns  haben.  Gar  keinen  Anspruch  auf  Gewicht  hat  dasjenige,  welches  man  aus 
der  angeblichen  Nichtübereinstimmung  des  Fundorts  unserer  Gruppe  mit  dem 
Aufstellungsorte  derselben  bei  Flinius  ableiten  könnte.  Nach  Flinius  stand  die 
Gruppe  im  Falaste  des  Kaisers  Titus^^)  auf  dem  Esquilin,  nach  einer  alten, 
noch  jetzt  vielfach  geglaubten  und  wiederholten  Sage  wäre  die  vaticanische 
Gruppe  in  den  Thermen  desselben  Kaisers  gefunden;   man  zeigt  sogar  in  den 
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sogenannten  „Gamere  Esquiline"  das  Gemach  und  die  Nische,  in  welcher  dieselbe 
gestanden  haben  soll.  Aber  nicht  allein  ist  diese  Nische  viel  zu  klein  für  die 
Gruppe,  sondern  der  Auffindung  gleichzeitige  Schriftsteller  geben  einen  anderen, 
allerdings  benachbarten  Auffindungsort  in  den  sogenannten  ,,8ette  Sale'^  an,  und 
endlich  ist  von  Thiersch^^  auch  aus  inneren  Gründen  erwiesen  worden,  daß  der 
Laokoon  an  dem  von  der  Sage  bezeichneten  Orte  nie  gestanden  haben  könne, 
während  der  wirkliche  Auffindungsort  mit  der  Lage  des  Tituspalastes  übereinstimmt. 

Bedeutender  erscheint  auf  den  ersten  Blick  das  gegen  die  Oiriginalität  der 
jetzt  Yorhandenen  Gruppe  aus  dem  Fehlen  der  Künstlerinschrift  zu  entlehnende 
Argument.  Dies  Fehlen  einer  Inschrift  mit  den  Kamen  der  Künstler  ist  ohne 
Zweifel  auffallend,  man  sollte  erwarten^  daß  die  Meister  eines  so  bedeutenden  und 
dabei  dem  Gegenstande  nach  so  durchaus  neuen  Werkes  kaum  versäumt  hätten, 
sich  an  demselben  zu  nennen,  und  namentlich  müßten  dies  diejenigen  ab  wahr- 
scheinlich betrachten,  welche  das  Werk  in  die  Zeit  des  Titus  ansetzen.  Denn, 
obgleich  in  ältere]^  Zeit  keineswegs  alle  plastischen  Arbeiten  mit  dem  Namen  des 
Künstlers  bezeichnet  wurden,  so  wird  doch  die  Beifügung  des  KünsÜemamens  im 
Verlaufe  der  Zeit  imiper  gebräuchlicher  und  scheint  namentlich  in  der  römischen 
Kaiserzeit,  außer  bei  Forträtsstatuen  bei  solchen  Einzelwerken  —  von  architekto- 
nischen Gruppen  kann  nicht  die  Rede  sein  — ,  die  Anspruch  auf  Originalität 
machten,  Kegel  zu  sein.  Dennoch  ist  der  Gedanke  an  eine  hier  stattfindende 
Ausnahme,  auffallend  wie  diese  sein  mag,  nicht  gradezu  abzuweisen;  aber  es  ist 
auch  möglich  und  bei  der  Annahme,  der  Laokoon  sei  lange  vor  Titus'  Zeit  in 
Rhodos  gemacht  und  von  dort  nach  Rom  versetzt  worden,  wie  der  Famesische 
Stier,  sogar  nicht  unwahrscheinlich,  daß  eine  Künstlerinschrift  ursprünglich  vor- 
handen, aber  auf  einer  Basis  angebracht  gewesen  sei,  die,  als  einen  Marmorblock 
von  bedeutendem  Gewicht  und  verhältnißmäßig  geringem  Interesse  für  den 
späteren  Besitzer  des  Kunstwerkes'  mitzuschleppen  man  füglich  Anstand  ge- 
nommen haben  mag.  Gleiches  gilt  von  dem  Famesischen  Stier,  der  ebenfalls  keine 
Künstlerinschrift  trägt  Aus  dieser  Annahme  würde  sich  denn  auch  Plinius' 
Angabe,  die  Meister  des  Laokoon  seien  weniger  allgemein  bekannt  gewesen  als 
andere  Künstler,  in  sehr  natürlicher  Weise  erklären. 

Endlich  aber  kann  gegen  die  Ansicht,  der  vaticanische  Laokoon  sei  das 
Originalwerk,  noch  geltend  gemacht  werden,  daß  theilweise  Wiederholungen  der 
Gruppe  existiren  ^^).  Obgleich  aber  in  älterer  und  neuerer  Zeit  bald  diese,  bald 
jene  dieser  Wiederholungen  als  älter  und  vorzüglicher  denn  das  vaticanische 
Exemplar  und  als  Rest  des  eigentlichen  Originals  angesprochen  worden  ist,  so  ist 
doch  noch  nie  erwiesen  worden,  daß  dies  mit  Recht  geschehen  sei^  während 
andererseits  mehre  dieser  Wiederholungen  unzweifelhaft,  wenn  sie  auch  antiken 
Ursprungs  sind,  so  doch  aus  weit  späterer  Zeit  stanmien,  als  die  vaticanische 
Gruppe  und  andere  als  Werke  des  16.  Jahrhunderts  mindestens  verdächtig 
sind^O*  Es  kann  mithin  wenigstens  bis  jetzt  auch  diesem  letzten  Argument  ge- 
gen die  Annahme,  der  vaticanische  Laokoon  sei  das  Original,  kein  Gewicht  beige- 
legt  werden,  während  namentlich  die  Übereinstimmung  seines  Fundorts  mit  dem 
antiken  Aufstellungsort  in  Rom  dafür  spricht,  daß  wir  in  der  That  im  Vatican 
das  von  Plinius  besprochene  Original  der  drei  rhodischen  Meister  vor  Augen 
haben  *2). 
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Wir  wenden  uns  zu  nnserer  zweiten  Vorfrage:  giebt  es  eine  directe  Zeit- 
bestimmung für  die  Entstehung  des  Laokoon?  Es  darf  als  allgemein  bekannt 
gelten,  daß  dieses  eine  der  brennendsten  Streitfragen  der  ganzen  alten  Kunst- 
wissenschaft ist,  eine  Streitfrage,  über  welche  sich  die  Archäologen  seit  Winckel- 
mann  in  zwei  ansehnliche  Heerlager  getheilt  haben.  Ob  es  zwischen  diesen 
beiden  Heerlagern  jemals  zu  einer  Ausgleichung  konmien  werde  und  könne,  ist 
eben  so  wenig  abzusehn,  wie  vor  der  Hand  Torausgesagt  werden  kann,  welcher 
der  beiden  Parteien,  wenn  nicht  durch  die  Oberzeugung  der  Gegner,  so  doch  in 
der  öffentlichen  Meinung  der  Sieg  zufallen  mag;  aber  gewiß  ist  gegenwärtig 
noch  an  keine  Ausgleichung  zu  denken,  vielmehr  erscheint  es  jetzt  noch 
ah  d^  unbedingte  Pflicht  der  Mitglieder  des  einen  wie  des  anderen  Heerlagers 
ihre  Fahne  hoch  tu  halten  und  zwar,  deshalb,  weil  von  der  Ansicht  über  die 
Entstehungszeit  des  Laokoon  die  Gresammtanricht  über  den  Entwickelungsgang  der 
Kunst  in  dem  Zeiträume  von  Alexander  bis  zu  den  Antoninen  unmittelbar  abhangt. 

Die  vorstehend  angegebene  Frage  also :  giebt  es  für  den  Laokoon  eine  directe 
außerhalb  des  Werkes  selbst  gelegene  Zeitbestimmung?  wird  von  der  einen  Hälfte 
der  Archäologen  bejaht,  und  zwar  dahin  bejaht:  in  der  Stelle  des  Plinius,  die  vom 
Laokoon  handelt,  ist  bezeugt,  daß  der  Laokoon  in  Rom  zu  Titus'  Zeit  und  für  den 
Palast  des  Titus,  wo  er  aufgestellt  war,  gemacht  worden  ist;  von  der  anderen 
Hälfte  der  Archäologen  wird  diese  Frage  verneint,  und  zwar  dahin  verneint:  in 
der  Stelle  des  Plinius  ist  keine  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon 
enthalten.  Um  die  Stelle  des  Plinius  nämlich  und  ihre  Auslegung  dreht  sich 
einzig  und  allein  der  Streit,  da  diese  einzig  und  allein  die  Ghruppe  des  Laokoon 
behandelt ;  nothwendiger  Weise  also  ist  von  der  Stelle  des  Plinius  auszugehn,  die 
zunächst  bis  auf  den  einen  streitigen  Ausdruck  in  seiner  buchstäblich  genauen 
Übersetzung  folgen  möge.  Zu  ihrem  Yerständniß  ist  vorweg  dies  zu  bemerken: 
Plinius  hat  im  sechsunddreißigsten  Buche  die  Hauptmasse  der  Marmorbildner  in  syste- 
matischer Anordnung  behandelt,  und  dann  die  in  dieser  Darstellung  noch  nicht 
erwähnten  berühmtesten  Kunstwerke  unter  Anführung  der  Namen  ihrer  Meister 
nach  Maßgabe  ihres  Aufstellungsortes  in  Rom  hinzugefügt,  so  die  Werke  in  Pollio 
Asinius'  Besitz,  diejenigen  in  der  Porticus  der  Octavia,  diejenigen  in  den  servi- 
lianischen  Grärten  und  endlich  die  in  den  Kaiserpalästen  auf  dem  Palatin  auf- 
gestellten ^^).  Ladem  der  Schriftsteller  auf  diese  Weise  so  ziemlich  alle  berühmten 
griechischen  Künstler  genannt  zu  haben  meint,  fahrt  er  in  der  uns  jetzt  interessi- 
renden  Stelle  fort:  „und  viel  mehr  (Künstler)  sind  nicht  berühmt,  indem  dem 
Bekanntsein  Einiger  bei  sehr  vorzüglichen  Werken  die  Zahl  der  Künstler  entgegen- 
steht, von  denen  nicht  ein  einzelner  für  sich  den  Ruhm  besitzt  (occupat),  noch  auch 
mehre  ihn  in  gleichem  Maße  behaupten  können;  dieses  ist  bei  dem  Laokoon  der 
Fall,  welcher  sich  im  Palaste  des  Kaisers  Titus  befindet,  ein  Werk,  welches  allen 
Werken  der  Malerei  und  Plastik  vorzuziehn  ist  Aus  einem  Steinblock  haben  ihn 
und  die  Kinder  und  der  Schlangen  vnmderbare  Knoten  de  consiln  sententia  die 
höchst  ausgezeichneten  (summi)  Künstler  Agesandros,  Athanodoros  und  Polydoros 
die  Rhodier  gemacht'^ 

Die  Worte  nun,  auf  deren  Auslegung  es  hier  allein  ankommt,  „de  eonsüü 
tentenüa^,  haben  selbst  bei  denen,  welche  den  Laokoon  in  römischer  Zeit  ent- 
standen glauben,  verschiedene  Erklärungen  gefunden,  von  denen  die  eine,  welche 
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selbst  Thiersch  vertritt:  „consilium  ist  der  Bath,  den  die  Künstler  anter  sich 
bildeten ;  worüber  sie  sich  vereinigten,  das  ward  als  Beschluß  (sententia)  des  Batbes 
ausgeführt''  durchaus  mit  derjenigen  Erklärung  übereinstimmt;  welche  auch  die  für 
die  richtige  und  allein  mögliche  halten,  welche  den  Laokoon  in  die  Diadochen- 
periode  versetzen.  Allein  in  neuerer  Zeit  hat  man  auf  gegnerischer  Seite  eine 
durchaus  verschiedene  Erklärung  aufgestellt,  mit  der  allein  wir  es  zu  thun 
haben  ^^).  Nach  dieser  Erklärung  ist  consilium  der  Bath,  Staatsrath  oder  Greheim- 
rath  des  Kaisers  Titus  und  sententia  der  Ausspruch,  Befehl,  das  Decret  eben 
dieses  Geheimraths;  „de  consilii  sententia  fecerunf'  hieße  demnach:  die  Künstler 
machten  den  Laokoon  nach  dem  Decret  des  kaiserlichen  Greheimraths ,  und  also 
unter  Titus  und  für  Titus. 

Nun  ist  allerdings  „de  consilii  sententia''  die  gewöhnliche  ofßcielle  Formel  da, 
wo  es  sich  um  Beschluß,  Befehl  ^der  Decret  des  Staatsrathes  (consilium  principis) 
handelt ^^),  nicht  richtig  aber  ist  die  Behauptung,  diese  Phrase  komme  nur  in 
diesem  Sinn  und  Zusammenhange  vor;  es  sind  vielmehr  neuerdings  schon  mehre 
Stellen  alter  Autoren  nachgewiesen^^),  die  sich  wahrscheinlich  werden  vermehren 
lassen,  in  welchen  diese  Formel  von  der  Beratlmng  und  Entscheidung  anderer 
Körperschaften  (der  Consuln,  eines  Famllienrathes ,  der  Grötter  um  Juppiter,  der 
Tugenden  in  übertragener  Anwendung)  gebraucht  wird,  welche  also  mindestens 
das  Eine  beweisen,  daß  mit  dem  Nachweis  der  gewöhnlichsten  Anwendung  dieser 
Formel  auf  den  Bath  des  Kaisers  die  Sache  nicht  als  abgethan  gelten  darf,  daß 
im  Gegentheil  die  Erwägung  der  innerlichen  Schwierigkeiten,  mit  denen  die 
Annahme,  de  consilii  sententia  sei  auch  in  diesem  Falle  von  einem  Beschlüsse  des 
Staatsrathes  zu  verstehn,  verknüpft  ist,  in  ihr  volles  Becht  eintritt.  Diese 
Schwierigkeiten  sind  aber  in  der  That  außerordentlich  groß,  wenn  man  die  folgen- 
den Momente  wohl  bedenken  will. 

Es  muß  nachdrücklich  hervorgehoben  werden,  daß  nicht  allein  keine  ältere 
plastische  Darstellung  des  Laokoon  existirt  als  die  Gruppe,  von  der  Plinius  redet, 
sondern  daß  die  Sage  von  Laokoons  Tode  überhaupt  iu  dieser  Gruppe  zum  ersten 
Male  im  ganzen  Verlauf  der  griechischen  Kunstgeschichte  dargestellt  'worden,  daß 
wenigstens  keine  Spur  einer  —  ähnlichen  oder  verschiedenen,  plastischen  oder 
gemalten  —  Darstellung  dieses  Gegenstandes  in  einem  älteren  Kunstwerke  vor- 
handen oder  nachweisbar  ist,  weder  in  einem  erhaltenen  noch  in  einem  von  irgend 
einem  alten  Schriftsteller  erwähnten  ^  ^).  Wäre  dies  nicht  der  Fall,  wäre  Laokoons 
Tod  ein  in  früherer  Zeit  mehrfach  oder  wenigstens  in  einem  berühmten  Kunst- 
werke, einer  Gruppe  oder  einem  Gemälde  behandelter  Gegensfaud  gewesen,  so 
würde  es  denkbar  erscheinen,  daß  der  Staatsrath  des  Kaisers  Titus  die  Wieder- 
darstellung dieses  Gegenstandes  in  einer  zum  Schmucke  des  kaiserlichen  Hauses 
bestimmten  Marmorgruppe  aus  irgend  einem  uns  nicht  bekannten  Beweggrunde 
für  besonders  passend  erkannt  und  beschlossen,  und  diesem  Beschlüsse  gemäß 
drei  vorzügliche  Künstler  mit  der  Ausführung  beauftragt  hätte,  obwohl  schon 
dieses  von  Fünius  anders  hätte  ausgedrückt  werden  müssen.  Aber  ganz  gewiß 
konnte  der  Staatsrath  des  Kaisers  Titus  nicht  auf  den  Gedanken  kommen,  einen 
bis  dahin  noch  niemals  künstlerisch  dargestellten,  als  überhaupt  darstellbar  noch 
durch  Nichts  erwiesenen  Gegenstand  darstellen  zu  lassen.  Ja,  wenn  dieser 
Gegenstand  ein  durch  das  Leben  des  Tages  oder  die  gleichzeitigen  Weltereignisse 


ll<>8.]  DIE   BHOBISCHE   KUNST.  209 

gegebener  oder  nahe  gelegter  wäre,  so  könnte  man  sich  yorstellen,  der  kaiserliche 
Bath  habe  den  Beschluß  gefaßt ,  diesen  Gegenstand  künstlerisch  bilden  zu  lassen, 
und  habe  dies  denjenigen  Künstlern  aufgetragen,  die  sich  entweder  bereit  erklärten, 
oder  die  der  kaiserliche  Rath  für  die  geeignetsten  hielt  So  kann  oder  muß  man 
sich  z.  B.  die  Darstellungen  der  Galliersiege  des  Attalos  als  durch  Wunsch  und 
Auftrag  des  Königs  selbst  oder  seines  Bathes  entstanden  oder  angeregt  denken. 
Aber  Laokoons  Tod  ist  eine  mythische  Begebenheit,  die  mit  dem  Leben  des  Tages 
und  mit  den  Weltereignissen  zur  Zeit  des  Titus  nicht  den  entferntesten  Zusammen- 
hang hat,  und  welche  hiermit  in  Zusammenhang  zu  bringen  schwerlich  jemals 
gelingen  wird  ^®).  Laokoons  Tod  in  einer  Marmorgruppe  darzustellen  ist  ein  Ge- 
danke von  einer  solchen  Kühnheit,  Originalität  und  Eigen thümlichkeit,  daß  der- 
selbe nur  in  dem  Hirn  eines  Künstlers  entspringen  konnte,  der,  indem  er  diesen 
Gedanken  faßte,  sich  zugleich  auch  der  Mittel  bewußt  war,  durch  welche  er  zu 
verwirklichen  war.  Bei  einem  Kunstwerke  wie  die  Gruppe  des  Laokoon,  die, 
wie  dies  weiterhin  dargethan  werden  wird,  nur  so  wie  sie  ist,  überhaupt  möglich 
ist,  einen  kaiserlichen  Bath  an  der  Stelle  des  Künstlers  zum  intellectuellen  Urheber, 
zum  Erfinder  machen^  das  heißt  nicht  allein  das  Wesen  dieser  durchaus  einzigen 
Conception,  sondern  das  Walten  und  Schaffen  einer  originalen  Kunst  gründlich 
verkennen.  Wer  das  nicht  zugestehn  will,  der  weise  in  irgend  einer  Epoche  der 
Weltgeschichte  und  bei  irgend  einem  Volke  einen  Staatsrath  nach^  in  dessen 
Schooße  derartige  künstlerische  Gedanken  und  Erfindungen  entstanden  sind,,  und 
daneben  Künstler,  welche  die  Ausführung  von  dergleichen  genialen  und  unerhörten 
Erfindungen  sich  von  Staatsräthen  in  Auftrag  geben  lassen,  um  sie  zu  Meister- 
werken zu  gestalten,  in  denen  Erfindung,  Composition  und  Formgebung  eine 
untrennbare  Einheit  und  Ganzheit  bilden,  wie  im  Laokoon !  Und  dennoch  muß  sich 
derjenige,  welcher  „de  consilii  sententia  fecerunt'^  übersetzt:  „sie  machten  den 
Laokoon  im  Auftrag  des  kaiserlichen  Raths'*  an  das  eben  dargestellte  Verhältniß 
zwischen  dem  Staatsrath  und  den  Künstlern  halten,  ein  anderes  giebt  es  nicht. 
Denn,  ist  der  Gedanke,  den  Laokoon  darzustellen,  und  ist  die  Conception  des 
Laokoon  nicht  Eigenthum  des  Staatsraths,  wie  kann  er  die  Ausführung  durch  eine 
sententia  den  Künstlern  übertragen?  Wollte  man  sagen:  die  Künstler  wandten 
sich  mit  ihrem  neuen  Gedanken  an  den  Staatsrath  mit  der  Bitte  um  Unterstützung 
bei  der  Ausführung,  so  wäre  zu  entgegnen:  davon  steht  keine  Sylbe  bei  Flinius, 
und  ein  solches  Verhältniß  kann  nie  durch  die  Worte  bezeichnet  werden,  die 
PHnius  gebraucht  Ebensowenig  kann  man  an  eine  ertheilte  Erlaubniß,  den 
Laokoon  für  Titus'  Haus  zu  machen  denken,  denn  davon  steht  wieder  Nichts  bei 
PHnius,  kann  Nichts  aus  ihm  herausgelesen  werden.  Und  endlich  kann  man  den 
Beschluß  des  Geheimraths  auch  nicht  darauf  beziehn,  daß  die  Künstler  den 
Laokoon  aus  einem  Steinblock  machen  sollten;  dem  Wortlaute  bei  Plinius  nach 
könnte  man  das  allerdings,  denn  Flinius  sagt:  aus  einem  Steinblock  machten  sie 
de  consilii  sententia  (also  im  Auftrage  des  Staatsraths)  den  Laokoon  u.  s.  w.; 
allein  dieser  Gedanke  wäre  nicht  allein  absurd,  sondern  er  wäre  auch,  die  Origi- 
nalität unserer  Gruppe  angenommen ,  nicht  wahr ,  denn  der  Laokoon  ist  nicht  aus 
einem  Steinblock.  Darüber  konnte  entweder  sich  oder  seine  Leser  wohl  Plinius 
täuschen,  aber  nie  der  Staatsrath,  wenn  dieser  den  Künstlern  aus  irgendwelchen 
nicht   nachweisbaren  Gründen  den  Auftrag  gab,   den  Laokoon  mit  Kindern   und 
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Sohlangen  eben  aus  einem  Steinblock  zu  hauen.  Und  so  mag  man  sich  noch 
eine  ganze  Keihe  von  Erklärungen  aussinnen ,  bei  ihrer  genauen  Erwägung  wird 
man  stets  zu  dem  Resultate  gelangen,  daß  nach  inneren  und  sachlichen  Grründen 
die  Worte  „de  consilii  sententia  fecerunt  artifices"  nicht  heißen  können  „die  Künstler 
arbeiteten  im  Auftrag  oder  auf  Befehl  des  Staatsraths'^  und  da  einer  neuerdings 
mehrfach  angeregten  Erklärung  *^),  nach  welcher  sich  Plinius*  Worte  nicht  sowohl 
auf  den  Staatsrath  des  Titus  als  auf  den  ßath  der  Stadt  Rhodos  beziehn  und  den 
Laokoon  als  ein  nach  Beschluß  der  Bule  von  Rhodos  daselbst  auf  Staatskosten 
aufgestelltes  Werk  bezeichnen  sollen,  kaum  geringere  Schwierigkeiten  entgegen- 
stehn  dürften,  als  der  so  eben  bekämpften,  so  wird  schwerlich  ein  Anderes  übrig 
bleiben,  als  Plinius*  Worte,  trotz  aller  ihrer  Ähnlichkeit  mit  der  officiellen  Formel 
dahin  zu  übersetzen:  nach  dem  Entscheid  ihrer  Berathung  führten  die 
Künstler  den  Laokoon  mit  Kindern  und  Schlangen  in  einem  Stein- 
block aus. 

Es  dürfte  sich  unter  dieser  Annahme  wohl  von  selbst  verstehn,  daß  der  erste 
Gedanke,  die  Erfindung  und  die  Composition  in  ihren  allgemeinen  Zügen  einem 
der  drei  Künstler  zuzuschreiben  sein  wird ;  die  Durcharbeitung  des  Modells  und  dessen 
Ausführung  in  Marmor  oder  gar,  wie  Plinius  meint,  in  einem  Marmorblock  dage- 
gen wird  man  den  drei  Künstlern  gemeinsam  zuschreiben  dürfen.  Dieser  Durch- 
arbeitung des  Modells  aber  und  der  gemeinsamen,  selbst  rein  technisch  überaus 
schwierigen  Ausführung  mußte  nothwendigerweise  eine  Berathung,  ein  oonsilium 
vorhergehn,  in  welchem  man  sich  über  die  Mittel  und  die  Art  der  Bearbeitung 
und  über  den  Antheil  jedes  der  drei  Mitarbeiter  einigte,  aus  dieser  Berathung 
ging  ein  Beschluß  oder  ein  Entscheid,  eine  sententia  über  einen  Arbeitsplan  her- 
vor) nach  welchem  dann  das  Werk  vollendet  wurde.  Das  ist  eine  so  natürliche 
Vorstellung,  daß  Plinius  sie  füglich  aus  dem  Anblicke  des  Werkes  selbst,  wissend 
daß  es  die  Arbeit  Dreier  war,  gewinnen  oder  abstrahiren  konnte,  und  daß  die 
Behauptung  keineswegs  gerechtfertigt  ist,  Plinius  könne  von  der  Berathung  und 
Entscheidung  der  Künstler  nur  dann  berichten,  wenn  er  bei  derselben  zugegen 
war,  wenn  also  die  Künstler  seine  Zeitgenossen  waren.  Obendrein  aber  ist  ganz 
wohl  möglich,  daß  die  Quelle,  aus  welcher  Plinius  die  bei  der  großen  Menge  in 
Rom  weniger  berühmten  Namen  der  Künstler  des  Laokoon  schöpfte,  ihm  auch 
von  der  Berathung  und  Entscheidung  dieser  Künstler  in  BetrefiT  der  Ausführung 
der  Gruppe  berichtet  hat  -^®).  In  den  Worten  „de  consilii  sententia  fecerunt'^  liegt 
demnach  keine  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon,  am  wenigsten 
für  seine  Entstehung  unter  Titus. 

Eher  könnte  man  sich  versucht  fühlen,  in  den  Worten  des  Plinius:  so  beim 
Laokoon,  welcher  sich  im  Hause  des  Titus  befindet  (qui  est  in  Titi 
imperatoris  domo),  dafür  ein  Zeugniß  zu  sehn,  daß  der  Laokoon  nicht  für 
Titus  gemacht,  sondern  als  ein  früheres  Werk  in  dessen  Palast  versetzt,  damals 
als  dort  aufgestellt  bekannt  gewesen  sei.  Denn  einerseits  scheint,  wenn  der  Lao- 
koon für  Titus'  Palast  gemacht  wurde,  ein  Ausdruck  wie:  „mit  welchem  die  vor- 
trefflichen Künstler  den  Palast  des  Titus  schmückten'^  oder  ein  ähnlicher,  wie  ihn 
Plinius  von  in  Rom  und  für  Rom  arbeitenden  Künstlern  gebraucht,  näher  zu  lie- 
gen als  der  von  dem  Schriftsteller  gebrauchte,  und  andererseits  kehrt  eben  dieser 
Ausdruck  nicht  selten  bei  Plinius  wieder,  wo  er  von  älteren   griechischen,  nach 
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Rom  versetzten   und  zu  seiner  Zeit  dort  aufgestellten  Werken   redet  ^0.    Allein 
Beweiskraft  wird  man  dieser  Bemerkung  allerdings  nicht  beimessen  dürfen. 

Beweiskraft  hat  ferner  auch  die  Bemerkung  nicht,  daß  von  allen  bei  Flinius 
im  36.  Buche  genannten  Künstlern  keiner  nachweisbar  jünger  ist  als  Augustus, 
und  daß,  während  Plinius  seine  Zeitgenossen,  z.  B.  Zenodoros,  den  Meister  des 
ueronischen  Kolosses  als  solchen  ausdrücklich  bezeichnet,  und  selbst  bei  älteren, 
in  Rom  und  für  Rom  thätigen  Künstlern,  wie  z.  B.  Fasiteles  gern  Etwas  von  den 
besonderen  Lebensumständen  hinzuüigt,  er  von  den  Künstlern  des  Laokoon,  dieses 
„allen  Werken  der  Plastik  und  der  Malerei  vorzuziehenden  Werkes"  so  gar  Nichts 
zu  berichten  hat,  als  daß  ihre  Namen  weniger  bekannt  geworden  sind.  Aber  sehr 
auffallend  bleibt  das  immerhin.  Und  wenn  man  andererseits  ^ade  auf  das  mehr 
als  warme  Lob  hingewiesen  hat,  welches  Flinius  den  Meistern  des  Laokoon  und 
ihrem  Werke  ertheilt,  und  behauptet  hat,  dieser  Enthusiasmus  des  Schriftstellers 
erkläre  sich  aus  der  Gleichzeitigkeit  und  Neuheit  des  Werkes  und  vielleicht  aus 
seiner  persönlichen  Bekanntschaft  mit  den  Künstlern,  so  muß  doch  entgegnet  wer- 
den, erstens,  daß  ein  ähnlicher  überschwänglicher  Enthusiasmus  für  den  Laokoon 
auch  heute  noch  nicht  selten  gefunden  wird,  daß  auch  heute  noch  der  Laokoon 
Manchen  für  die  höchste  aller  griechischen  Kunstschöpfungen  gilt,  zweitens,  daß 
diese  Hyperbel  der  B.e wunderung  grade  bei  Plinius  am  wenigsten  bedeutet,  der 
an  anderen  Stellen  seines  Buchs  grade  so  dem  Zeus  des  Phidias,  den  Astragali- 
zonten  Polyklets,  der  knidischen  Aphrodite  des  Praxiteles  die  Palme  vor  allen 
anderen  Kunstwerken  zuerkennt;  drittens  daß  diese  rhetorische  Hyperbel  grade 
hier  um  so  weniger  bedeutet,  je  augenscheinlicher  sie  aus  dem  geschraubten  Ge- 
danken seines  ganzen  Satzes  hervorgeht:  gewisse  Künstler  sind  minder,  als  sie  es 
verdienten,  berühmt  geworden,  selbst  die  Meister  des  Laokoon,  der  doch  das  vor- 
züglichste Kunstwerk  ist!  und  endlich  viertens,  daß,  wenn  die  von  Plinius  in  die- 
sem Satze  genannten  Künstler  seine  Zeitgenossen  gewesen  wären,  sein  ganzer  Ge- 
danke, sie  seien  wegen  der  Zahl  der  gemeinsam  arbeitenden  Künstler  nicht  be- 
rühmt geworden,  weil  nicht  einer  allein  den  Ruhm  in  Anspruch  nehmen  konnte, 
noch  auch  mehre  ihn  in  gleichem  Maße  behaupten  konnten,  nicht  allein,  wie  er 
unter  allen  Umständen  ist,  etwas  läppisch,  sondern  gradezu  unsinnig  sein  würde. 
Denn,  ein  Werk  wie  der  Laokoon  in  Titus'  Zeit  entstanden,  mußte  ein  solch  un- 
erhörtes Aufsehn  erregen,  daß  die  Namen  seiner  drei  Bildner  sich  wohl  einge- 
prägt haben  würden,  oder,  wollen  wir  dem  römischen  Publicum  ein  gar  so 
schlechtes  Gedächtniß  für  die  Namen  dreier  bedeutenden  Zeitgenossen  zutrauen, 
daß  man  sich  mit  der  Nennung  eines  Namens  von  den  dreien  schon  geholfen 
hätte.  Lebten  aber  diese  Künstler  Jahrhunderte  früher,  kam  ihr  Werk  ohne  die 
Künstlerinschrift  nach  Rom,  wurden  ihre  Namen  bei  der  neuen  Aufstellung  nicht 
auf  der  neuen  Basis  copirt,  sondern  nur  in  kunstgeschichtlichen  Schriften  den  Ge- 
bildeten und  Kennern  überliefert,  so  begreift  es  sich,  wie  Plinius  von  dem  großen 
Publicum  seiner  Zeit  sagen  konnte,  unter  ihm  seien  diese  Künstler  weniger  be- 
rühmt als  solche,  deren  einzelner  Name  sich  an  Hauptwerke  knüpft,  weil  es  dem 
Publicum  zu  weitläufig  war,  drei  ihm  fremde  und  an  sich  gleichgiltige  Künstler- 
namen im  Gedächtniß  zu  bewahren. 

Und  somit  muß  zum  Schluße  dieser  Darlegung,  die  nicht  wohl  kürzer  gefaßt 

werden  durfte,  nochmals  wiederholt  werden:   in  der  Stelle   des  Plinius  steht  kei- 
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nerlei  ZeitbeBtimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon.  *  Die  inneren  Gründe  aber, 
nach  denen  es  so  gut  wie  unmöglich  wird,  den  Laokoon  als  ein  Werk  ans  Titos' 
Zeit  zu  betrachten  und  die  ihn  mit  der  größten  geschichtlichen  Wahrscheinlichkeit 
der  Zeit  der  rhodischen  Kunstblüthe  zuweisen,  welche  nach  Ol.  120  begann  und 
gegen  den  Beginn  der  römischen  Kaiserzeit  mit  der  Eroberung  von  Rhodos  durch 
Cassius  Ol.  184.  2  (42  y.  u.  Z.)  so  gut  wie  vollständig  abgeschlossen  scheint,  diese 
inneren  Gründe,  welche  auch  gegen  noch  zweideutigere  Worte  des  Plinius  über 
die  Epoche  des  Laokoon  entscheiden  würden,  können  erst  zur  Erwägung  gestellt 
werden,  nachdem  das  Werk  selbst  einer  eingehenden  Betrachtung  und  äbthedschen 
Würdigung  unterworfen  worden  ist. 

Wenn  Plinius  den  Laokoon  ein  Werk  nennt,  allen  Werken  der  Plastik  und 
der  Malerei  vorzuziehen,  mit  Worten  denen  durchaus  keinerlei  anderer  Sinn  un- 
tergelegt werden  darf,  als  derjenige,  den  sie  buchstäblich  ausdrücken,  so  eröfhet 
er  damit  eine  Reihe  von  Urteilen,  die,  den  Werth  der  Laokoongruppe  weit  über- 
schätzend, sich  bis  ziemlich  in  die  allemeueste  Zeit  fortsetzen  und  erst  ganz  all- 
mählich, und  nicht  ohne  Widerspruch,  einer  ruhigeren  Würdigung  und  einer  ge- 
rechteren Schätzung  des  Werkes  zu  weichen  beginnen.  Für  frühere  Zeiten  bis 
herab  zu  der  Winckelmanns,  Lessings  und  Goethes  ist  die  Überschätzung  des  Lao- 
koon und  anderer  Werke  der  späteren  Perioden  erklärlich .  genug ,  denn  für  die 
genannten  großen  Männer  und  ihre  Zeitgenossen  stellten  wirklich  diese  Antiken 
die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  dar.  Anders  aber  steht  die  Sache 
in  unserer  Zeit,  welche  zufolge  der  langen  Reihe  der  Entdeckungen  echtgrie- 
chischer Werke  der  früheren  Perioden  und  aus  den  Werkstätten  der  größten 
Meister,  in  eben  diesen  Werken,  obgleich  sie  ihrer  Hauptmasse  nach  nur  archi- 
tektonische Omamentsculpturen  sind,  welche  an  Ans-  und  Durchbildung  hint^ 
statuarischen  Einzelwerken  zurückstehn,  einen  anderen  und  festeren  Maßstab  des 
kunsthistorischen  und  damit,  des  ästhetischen  Urteils  gewonnen  hat,  als  den  unsere 
Väter  und  Großväter  besaßen.  Diesen  neu  gewonnenen  Maßstab  nun  auch  an  den 
Laokoon  anzulegen  könnte  nur  Ladolenz  oder  ein  blinder  Autoritätsglaube  uns 
abhalten,  und  wenn  dabei  das  Urteil  über  den  Laokoon  sich  weniger  günstig  ge- 
staltet, so  kann  deswegen  die  jetzt  lebende  Generation  kein  begründeter  Vorwurf 
treffen,  vorausgesetzt,  daß  es  ihr  durch  eine  strenge  Motivirung  gelingt,  zu  be- 
weisen, daß  ihr  Maßstab  ein  objectiver,  nicht  derjenige  subjectiven  Gefallens  sei. 
Um  dieser  Anforderung  zu  genügen,  muß  der  Betrachtung  des  Kunstwerkes  die- 
jenige des  in  demselben  dargestellten  Mythus  und  eine  Prüfung  der  künstlerischen 
Darstellbarkeit  dieses  Mythus  vorangehn. 

Visconti  hat  den  Mythus  einen  unmoraUscHen  genannt,  und  wer  dasjenige  im 
Gedächtniß  hat,  was  Vergil  im  zweiten  Buch  der  Aeneide  von  demselben  berich- 
tet, wird  sich  geneigt  finden,  Visconti  beizustimmen.  Die  Griechen  haben,  so  er- 
zählt Vergil,  scheinbar  die  Belagerung  Troias  aufgebend,  das  hölzerne  Roß  zurück- 
gelassen, in  dessen  Leibe  der  Kern  der  Helden  des  Ai^verheeres  verborgen  war, 
in  der  Hoffnung,  daß  die  Troer  dasselbe  in  ihre  Stadt  aufnehmen  werden.  Zwei- 
felhaft über  dessen  Bedeutung  umstehen  Priamos  und  seine  Mannen  die  seltsame 
Maschine,  als  Laokoon,  der  weiter  sieht,  als  alle  seine  Landsleute,  voll  patrioti- 
schen Eifers  herbeieilt  und  seine  ganze  Beredsamkeit  aufbietet,  um  die  Verblende- 
ten zu  überzeugen,  daß  auch  der  Geschenke  bietende  Feind  zn  fürchten  und  dem 
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Boß  unter  keinen  Umständen  zu  trauen  sei.  Um  seinen  Worten  mehr  Nachdruck 
zu  geben,  bohrt  er  seinen  Speer  in  die  Weiche  des  Rosses,  aus  dessen  Innerem 
Waffeugeklirr  dem  Stoße  folgt,  so  daß  die  List  der  Griechen  auf  dem  Punkte  ist 
entdeckt  zu  werden.  Mittlerweile  wird  jedoch  Sinon,  welchen  die  Griechen  schein- 
bar gemißhandelt  zurückgelassen  haben,  zum  Könige  gebracht;  dem  er  ein  unver- 
schämtes  Lügengewebe  über  die  Bedeutung  des  Bosses,  das  er  für  ein  Heiligthum 
der  Athene  ausgiebt,  vorzutragen  weiß.  Diese  Lügen  finden  Glauben,  allein  die 
volle  Überzeugung,  daß  das  Boß  ein  Heiligthum  sei,  entsteht  den  Troern  erst  aus 
dem  nun  folgenden 'Wunderzeichen  an  Laokoon.  Wie  dieser  sich  bereitet,  das 
Opfer  zu  dem  er  berufen  wurde  zu  voUziehn,  kommen  von  Tenedos  her  zwei 
furchtbare  Schlangen  durch  das  Meer,  werfen  sich  auf  die  beiden  Kinder  Lao- 
koons,  welche  sie  erwürgen,  und  ergreifen  ebenso  den  zu  Hilfe  eilenden  Vater, 
um,  nachdem  sie  ihre  Thal  vollbracht,  zum  Bilde  der  Athene  zu  eilen  und  sich 
unter  dessen  Schilde  zu  verbergen«  Dieses  Wunderzeichen  fassen  die  Troer  als 
göttliche  Strafe  wegen  der  Verletzung  des  angeblichen  Heiligthums,  durch  dieses 
Einschreiten  der  Gottheit  in  ihrem  Wahn  bestärkt  schaffen  sie  das  Boß  in  ihre 
Mauern  und  —  Ilion  ist  verloren. 

Was  hier  nach  Vergil  erzählt  worden,  scheint  allerdings  unmoralisch,  nament- 
lich dadurch,  daß  der  Hörer  oder  Leser  nicht  über  die  wirkliche  Ursache-  der 
göttlichen  Strafe  aufgeklärt  wird,  sondern  dieselbe  mit  den  Troern  nothwendig  auf 
Laokoons  That  gegen  das  hölzerne  Pferd  beziehen  muß,  so  daß  sich  die  Gottheit 
zur  Mitschuldigen  des  Betrugs  der  Griechen  macht  und  einen  unschuldigen,  hell- 
sehenden Patrioten  im  Augenblick,  wo  er  sein  Vaterland  hätte  retten  können, 
unter  grausamen  Schmerzen  opfert.  Nun  wissen  wir  aber,  das  Sophokles  den 
Mythus  in  einer  Tragödie  behandelt  hatte  ^^),  für  die  wir  schon  an  und  für  sich 
nothwendig  einen  tiefen  sittlichen  Kern  und  Gehalt  voraussetzen  müssen,  während 
wir  glücklicher  Weise  durch  ein  paar,  wenngleich  nur  flüchtige  Berichte  bei  römi- 
schen Schriftstellern  im  Stande  sind,  die  Sage  von  Laokoon  in  wesentlich  anderer 
Gestalt  nachzuweisen  als  diejenige  ist,  in  der  sie  bei  Vergil  erscheint  Diese 
Überlieferung  hebt  zunächst  jeden  ursächlichen  Zusammenhang  zwischen  Laokoons 
Tod  und  seiner  Verletzung  des  hölzernen  Pferdes,  also  das  auf,  wodurch  die  Er- 
zählung Vergils  eigentlich  unmoralisch  wird,  sie  weist  aber  ferner  auch  einen 
tiefer  liegenden  Zusammenhang  dieses  Todes  mit  einer  alten  Sündenschuld  Lao- 
koons nach,  als  deren  sittlich  motivirte  Strafe  sein  Untergang  erscheint,  der  nur 
hierdurch  sittlich  erträglich  wird.  Denn  wenn  man  in  älterer  und  in  neuerer  Zeit 
hie  und  da  das  Gegentheil  behauptet  und  Laokoon  einen  Märtyrer  genannt  hat, 
so  hat  man  dabei  vergessen,  worauf  das  Wesen  des  Märtyrerthums  beruht  und 
worin  es  besteht  Das  Märtyrerthum  (Blutzeugenthum)  besteht  aber  darin,  daß 
der  Mensch,  erfüllt  von  einer  höheren  sittlichen  Überzeugung  oder  Wahrheit  für 
die  Bezeugung  dieser  gegenüber  einer  sittlich  unklaren  oder  frevelnden  Menge 
auch  den  Einsatz  seines  Lebens  nicht  scheut,  gewiß,  mit  dem  Willen  der  Gottheit 
oder  mit  einer  höheren  sittlichen  Weltordnung  in  Übereinstimmung  zu  stehn  und 
für  seinen  leiblichen  Tod  die  Krone  des  Lebens  zu  empfangen.  Ein  Mensch,  der 
durch  die  Gottheit  zu  Grunde  geht,  kann  kein  Märtyrer  sein,  oder  die  sittliche 
Idee  wird  verhöhnt,  und  eine  Gottheit,  welche  einen  Menschen  tödtet  wie  den 
Laokoon,  ohne  eine  Verschuldung  an  ihm  zu  strafen,  nur  um  einen  Wahn  siegen 
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ZU  lassen,  ist  unsittlich,  also  ungöttlich  nach  jedem  denkbaren  Keligionsbegriffe. 
Laokoon  muß  also  schuldig  sein,  und  er  ist  es.  Das  Opfer,  bei  welchem  er  im 
Augenblick  der  Katastrophe  handeln  soll,  gilt  dem  Poseidon;  aber  Laokoon  ist 
nicht  dieses  Grottes  Priester,  Kondem  deijenige  ApoUons,  desselben,  der  auch  die 
Schlangen  sendet  und  den  er  durch  Übertretung  eines  ausdrücklichen  Gebotes  oder 
grobe  Sinnenlust  an  heiligster  Stätte  schwer  verletzt  hat.  Vergehungen  gegen 
die  Gottheit  werden  nach  griechischer  Religionsansicht  inmier  besonders  hart  be- 
straft, und  wenn  wir  uns  auf  den  antiken  Standpunkt  stellen,  so  werden  wir  un- 
schwer begreifen,  daß  Laokoon  für  so  argen  Frevel  als  Priester  mit  dem  Leben 
büßen  muß.  Von  diesem  antiken  Standpunkt  aus  wird  es  uns  weiter  allerdings 
herb,  aber  nicht  anstößig  erscheinen,  daß  mit  Laokoon  auch  die  unschuldigen  Kin- 
der untergehn  müssen  wie  diejenigen  der  IJ^iobe;  das  Verderben  seiner  Kinder, 
der  Früchte  seines  Frevels,  verschärft  die  Strafe  des  Vaters,  der  Fluch  wirkt  fort 
wie  bei  Laios,  und  das  ganze  in  Sünde  empfangene  Geschlecht  muß  vernichtet 
werden  wie  das  Haus  der  Labdakiden.  Daß  Laokoon  die  Strafe  des  langverjähr- 
ten Frevels  so  spät,  erst  jetzt  ereilt,  ist  einer  oft  wiederholten  Erfahrung  des 
Lebens  durchaus  gemäß,  und  wenn  es  unser  sittliches  Gefühl  verletzt,  daß  diese 
Strafe  grade  jetzt  eintritt,  wo  Laokoon  als  heilsehender  Patriot  seine  Vaterstadt 
zu  r&tten  im  Begriffe  ist  und  wo  er  sie  gerettet  haben  würde,  wenn  nicht  das 
sehr  zweideutige  Wunderzeichen  die  Troer  völlig  mißleitet  hätte,  so  dürfen  wir 
nicht  vergessen,  das  die  Tragödie  die  Mittel  besaß,  um  auch  diesen  Anstoß  zu 
beseitigen.  Gewiß  hat  sie  Laokoons  Verschuldung  als  längst  vergangene  darge- 
stellt, aber  wenn  sie  ihn  in  den  der  Katastrophe  vorhergehenden  Scenen  sich  sei- 
ner Schuld  lebhaft  bewußt,  wenn  sie  ihn  von  der  Ahnung  des  Nahens  göttlicher 
Strafe  erfüllt  zeigte,  so  hörte  für  ihn  und  damit  auch  für  die  Zuschauer  jeder  Zn- 
sammenhang zwischen  der  That  gegen  das  hölzerne  Roß  und  der  Sendung  der 
Schlangen  auf,  und  mochten  die  Troer  über  die  Motive  von  Laokoons  Tod  im 
Irrthum  bleiben,  ihm  waren  sie  klar  und  mit  ihm  den  Zuschauern,  auf  welche 
demgemäß  die  Erzählung  der  endlichen  Katastrophe  —  denn  erzählt  worden  sein 
muß  diese,  dargestellt  auf  der  Bühne  konnte  sie  nicht  werden  —  im  eigentlichen 
Sinne  tragisch  erschütternd  wirken  mußte. 

Hieraus  aber  geht  nun  Zweierlei  wohl  augenscheinlich  hervor:  erstens  näm- 
lich, daß  der  Mythus  von  Laokoon  grade  so  gut  wie  der  von  Laios  und  Oedipus 
und  wie  deijenige  von  der  Niobe,  weit  entfernt  ein  unsittlicher  zu  sein,  im  besten 
Sinne  tragisch  genannt  zu  werden  verdient;  zweitens  aber  auch,  daß  sein 
ethischer  Gehalt  und  seine  tragische  Bedeutung  nur  vermöge  der  Darlegung  oder 
Veranschaulichung  seines  ganzen  inneren  und  wirklichen  Zusammenhanges  und 
durch  die  Aufhebung  des  scheinbaren  Zusammenhanges  der  Katastrophe  mit  Lao- 
koons That  gegen  das  troische  Roß  zur  Anschauung  gebracht  werden  kann,  eine 
Thatsache,  von  der  wir  uns  am  raschesten  durch  die  Vergleichung  der  Erzählung 
bei  Vergil  überzeugen  können,  welcher  den  wirklichen  Zusammenhang  aufgiebt, 
weil  dieser  ihm  in  die  Ökonomie  seiner  Darstellung  nicht  paßt,  und  das  scheinbare 
Motiv  als  Hebel  seiner  Dichtung  für  wirklich  annehmen  läßt. 

Wenden  wir  uns  nun  der  Frage  über  die  bildliche  Darstellbarkeit  des  Lao- 
koonmythus  zu,  so  geht  aus  dem  letzten  Satze  sofort  hervor,  daß  die  Darstellung 
durch  die  bildende  Kunst  sich  dem  ethischen  Kern  und  dem  tragischen  Gehalt  des 
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Mythus  gegCDÜber  in  sehr  ungünstigem  Verhältniß  befinde.  Wenngleicft  sie  näm- 
lich durch  sorgfältige  Unterdrückung  alles  dessen,  was  an  das  troische  Roß  erin- 
nern konnte,  die  falsche  Motivirung  der  Begebenheit  vermeiden  kann,  an  der  Ver- 
gils  poetische  Darstellung  krankt,  so  ist  sie  doch  nicht  im  Stande,  dafür  die  wahre 
Motivirung  anschaulich  zu  machen;  denn  grade  auf  dasjenige,  wodurch  allein  die 
Poesie  den  ethischen  Kern  und  den  tragischen  Gehalt  zur  Geltung  zu  brin'gen 
vermag,  grade  auf  die  Darlegung  des  inneren  Zusammenhanges  von  Laokoons  Un- 
tergange mit  einer  alten  schweren  Sündenschuld  muß  die  bildende  Kunst  verzich- 
ten. Dies  gilt  in  voller  Allgemeinheit  von  jeder  Art  bfldlicher  Darstellung,  sofern 
sie  einheitlich  sein  soll.  Aber  ein  Gemälde  und '  allenfalls  auch  noch  ein  Relief 
würde ,  etwa  durch  die  Hinzufügung  einer  Erscheinung  der  zürnenden  Gottheit, 
wenigstens  im  Stande  sein,  Laokoons  Tod  als  göttliches  Strafgericht  zu  charak- 
terisiren;  eine  statuarische  Gruppendarstellung  muß  auch  dieses  opfern,  wenn  sie 
nicht  ihre  Einheit  opfern  will,  und  eine  statuarische,  auf  Laokoon  und 
seine  Söhne  beschränkte  Gruppe  kann  von  dem  Laokoonmythus 
vermöge  der  Eigenthümlichkeit  der  Begebenheit  in  ihrem  ganzen 
Verlaufe  nichts  Anderes  darstellen,  als  die  Katastrophe  in  ihrer 
nackten  Thatsächlichkeit. 

Die  Richtigkeit  dieser  Behauptung  gegenüber  der  einzigen  vorhandenen  sta- 
tuarischen Darstellung  des  Laokoonmythus  wird  sich  am  besten  aus  einer  unbe- 
fangenen Betrachtung  der  berühmten  Gruppe  selbst  ergeben,  und  der  Erweis  ihrer 
allgemeinen  Giltigkeit  sich  dieser  Betrachtung  ohne  Zwang  anschließen  lassen. 
Ehe  also  aus  dieser  Behauptung  zur  ästhetischen  Würdigung  der  Laokoongrappe 
die  Consequenzen  gezogen  werden,  gilt  es  von  derselben,  wie  sie  sich  dem  prü- 
fenden Auge  thatsächlich  im  Ganzen  und  im  Einzelnen  darstellt,  eine  thunlichst 
genaue  Schilderung  zu  entwerfen,  zu  deren  Yeranschaulichung  die  Zeichnung  der 
Gruppe  in  ihrem  gegenwärtigen  Zustande  (Fig.  100)  dienen  mag. 

Priesterlich  bekränzt  mit  apollinischem  Lorbeer  stand  Laokoon  an  dem  auf 
zwei  Stufen  erhöhten  Altar,  bereit  das  Opfer  zu  vollziehn,  bei  welchem  ihm  seine 
Söhne  als  Opferdiener,  als  die  sie  ihre  weiten,  bei  der  heftigen  Bewegung  abfal- 
lenden Mäntel  charakterisiren,  ministriren  sollten.  Da  schössen  die  zwei  Schlangen 
mit  der  Schnelligkeit  des  Blitzes  heran;  ehe  an  Flucht  oder  Abwehr  auch  nur 
gedacht  werden  konnte  umwanden  sie  die  Arme  und  Beine  der  drei  Personen, 
ihre  Bewegungen  hemmend,  drängten  den  Vater  auf  den  Altar  zurück,  über  den 
sein  Mantel  gefallen  ist,  und  welcher  demnächst  von  dem  Blute  des  Priesters  be- 
sudelt und  entweiht  werden  wird,  und  verwundeten  ihn  und  den  jüngeren  Sohn 
mit  rasch  tödtlich  wirkenden  Bissen.  Dies  die  Situation  im  Allgemeinen,  der 
gegenüber  gleich  hier  hervorgehoben  werden  muß,  daß,  wie  überhaupt  und  in 
jedem  Betracht  die  Gruppe  von  der  Schilderung  Vergils  durchaus  verschieden  ist, 
ihr  auch  jeglicher  Hinweis  auf  die  bei  Vergil  mit  dieser  Scene  scheinbar  ursäch- 
lich verbundene  That  Laokoons  gegen  das  hölzerne  Pferd  durchaus  abgeht,  wäh- 
rend etwa  ein  auf  der  Basis  liegender  Speer  als  ein  solcher  Hinweis  genügt  haben 
würde,  wenn  die  Künstler  denselben  beabsichtigt  hatten. 

Betrachten  wir  jetzt  die  drei  Personen  im  Einzelnen,  und  zwar  so  genau  wie 
möglich,   da  die  Auffassung  der  Lage,  in  welcher  wir  die   drei  Personen  finden. 


Fig.  100.  Gruppe  des  T/aokoon  Tod  Ageeandroa,  AthuiudoruH  und  Poljdoro«  vun  Rhudus. 


• 


[176.]  DIE   BHODIBCHE   KÜKftT.  217 

für  die  Beurteilung  der  gesammten  Erfindung  des  Kunstwerkes  von  entscheidender 
Wichtigkeit  ist  •  «       , 

Am  weitesten  fortgeschritten  ist  die  Handlung  bei  dem  jüngeren  Sohne  zur 
rechten  Seite  des  Vaters;  die  eine  Schlange,  welche  um  den  rechten  Fuß  des 
älteren  Bruders  einen  Eing  geschlagen  und  das  linke  Bein  des  Vaters  umschlun- 
gen hat,  schnürt  mit  einer  weiteren  Windung  des  Vaters  rechtes  Bein  und  beide 
Beine  des  jüngeren  Sohnes  zusammen,  schlägt  sich  dann  um  dessen  beide  Schul-  • 
tern  und  gräbt  die  giftigen  Zähne  in  seine  Weiche.  Alles  weist  hier  in  sehr 
deutlichen  Zügen  darauf  hin,  daß  das  schnelle  Gift  des  Schlangenbisses  auf  den 
zarten  Körper  bereits  seine  volle  Wirkung  ausgeübt,  und  daß  der  endende  Tod 
das  Kind  schon  von  seinen  Leiden  eben  vor  unsern  Augen  zu  befreien  beginnt. 
Denn  allerdings  erkennen  wir  noch  die  Schmerzen  und  in  dem  fast  mechanischen 
Hingreifen  der  linken  Hand  nach  dem  Kopf  der  Schlange  die  Bestrebungen  der 
Abwehr,  welche  unmittelbar  vorhergegangen  sind;  in  dem  gegenwärtigen  Augen- 
blick aber  ist  aller  Widerstand,  den  das  unglückliche  Kind  dem  übermächtigen 
Uugethüm  entgegensetzen  konnte,  vollständig  gebrochen,  hat  nicht  allein  jede, 
auch  die  ohnmächtigste  Abwehr,  sondern  es  hat  jede  selbständige  Handlung  und 
Bewegung  bereits  aufgehört,  und  was  wir  vor  Augen  sehn  ist  das  Hinsinken  des 
Körpers  und  aller  Glieder  in  die  Ermattung  des  Todes,  während  der  mäßig  geöff- 
nete Mund  den  letzten  schweren  Seufzer  ausliaucht  und  das  blicklose  Auge  schon 
halb  gebrochen  ist  Die  Todesmattigkeit  ist  sehr  vorzüglich  dargestellt  in  dem 
Mangel  an  Spannung  und  in  der  eigenthümlichen  Weichheit  und  Haltlosigkeit  des 
ganzen  Körpers,  die  keinem  aufmerksamen  Beschauer  entgehn  kann,  deren  Ein- 
druck aber  nicht  unwesentlich  durch  die  richtige  Bestauration  des  rechten  Armes 
verstärkt  wird,  welcher  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  zusammenknickend  mit  den 
Spitzen  der  Finger  das  Haupt  berührte  (s.  unten  Fig.  101),  und  diese  Todesmat-  . 
tigkeit  und  zugleich  die  Erlösung  aus  dem  furchtbaren  Schmerze,  der  vorherge- 
gangen, spiegelt  sich  auch  auf  dem  Antlitz,  dessen  vom  Schmerz  zusammengezo- 
gene Züge  sich  zu  glätten  beginnen,  so  daß  das  Gesicht  des  jüngeren  Knaben  von 
allen  drei  Köpfen  der  Gruppe  den  wenigst  energischen  Ausdruck  hat. 

Im  schärfsten  Gegensatze  zum  jüngeren  Bruder  ist  der  ältere  Knabe  zur  lin- 
ken Seite  der  Vaters  noch  völlig  unverletzt ;  nur  um  seinen  rechten  Arm  und  um 
seinen  linken  Fuß  sind  zwei  Ringe  der  Schlangenleiber  geschlagen,  die  uns  die 
Gewißheit  geben,  daß  auch  er  dem  Verderben  nicht  entgehn  wird.  Allein  im 
gegenwärtigen  Augenblick  ist  der  ältere  Sohn  noch  überwiegend  Zuschauer  und 
Zeuge  des  Unterganges  seines  Vaters;  denn,  wenngleich  er  den  Schlangenknoten  . 
von  seinem  Fuße  abzustreifen  sucht,  so  geschieht  dies  doch  ohne  rechte  Energie 
und  ohne  seine  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  zu  nehmen.  Diese  ist  vielmehr  im 
vollen  Maße  dem  Vater  zugewendet,  dessen  furchtbares  Ringen  und  dessen  angst- 
voller Aufschrei,  dergleichen  er  von  seinem  Vater  nie  gehört  haben  mag,  den 
Knaben  mit  mitleidigem  Entsetzen  erfüllt  Dies  mitleidige  Entsetzen,  das  ihn  sich 
selbst  vergessen  läßt,  ist  es,  welches  seine  Lage  bezeichnet,  seine  Stellung  be- 
dingt und  in  dem  Ausdruck  seines  Gesichtes  hervortritt;  und  gleichwie  im  jünge- 
ren Bruder  alle  psychische  und  körperliche  Energie  in  Bewußtlosigkeit  hin- 
schwindet, so  ist  im  älteren  die  Energie  körperlicher  Anstrengung  erst  im 
Beginnen,   und   bereitet  sich  der  Augenblick  seiner  eigenen  höchsten  Noth   und 
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Pein  in  dem  Anblick  fremden  Schmerzes  in  der  spannendsten  und  ergreifendsten 

Weise  vor. 

> 

Und  nun  der  Vater.  Die  Lage,  in  der  wir  Laokoon  vor  uns  sehn,  ist  sehr 
verschieden  beurteilt  worden,  vielfach  aber  unter  dem  Einfluß  unhaltbarer  Voraus- 
setzungen über  die  Motive  der  Handlung,  welche  aus  einer  unrichtigen  Auflassung 
des  Mythus  fließen.  Unbefangen  hat  den  Laokoon  zuerst  Heyne  betrachtet,  wel- 
cher denn  auch  den  seitdem  ziemlich  allgemein  und  von  den  berufensten  Erklärem 
angenommenen  Satz  aussprach,  daß  das  augenblickliche  Gefühl  der  Wunde  als 
Hauptursache  die  ganze  Bewegung  Laokoons  bestimme.  Um  völlig  die  Wahrheit 
zu  trefi*en,  muß  dieser  Satz  noch  etwas  anders  präcisirt  werden.  Im  Gregensatze 
zu  seinen  beiden  Söhnen  finden  wir  Laokoon  in  der  höchsten  und  gewaltigsten 
Bewegung,  welche  in  dieser  Lage,  wo  die  bewegenden  Extremitäten  gehemmt 
sind,  überhaupt  möglich  erscheint.  Daß  diese  Bewegung  auf  rein  körperlichen 
Motiven  beruhe,  daß  sie  nicht  unter  dem  Einflüsse  eines  wesentlich  seelischen 
Schmerzes  stehe,  wie  bei  dem  älteren  Sohne  oder  wie  bei  der  Niobe,  dies  ist  zu- 
nächst unwidersprechlich  klar,  aber  weiter  ist  es  ein  Irrthum,  wenn  man  glaubte, 
der  Zweck  der  Bewegungen  Laokoons  sei  ein  Loswinden  aus  den  umstrickenden 
Schlangenknoten,  und  wenigstens  in  diesem  Punkte  stimme  die  Grruppe  mit  der 
Schilderung  Vergils  in  dem  Verse: 

lUe  simul  manibuB  tendit  divellere  nodos 

überein  ^'');  genauere  Betrachtung  zeigt,  und  das  muß  hier  aufs  bestimmteste,  ja, 
es  kann  kaum  bestimmt  genug  ausgesprochen  werden:  die  Bewegungen  Lao- 
koons sind  überhaupt  nicht  mehr  auf  einen  Zweck  gerichtet,  son- 
dern hangen  lediglich  von  dem  ihn  durchzuckenden,  überwältigen- 
den Schmerz  des  tödtlichen  Schlangenbisses  ab. 

Um  sich  hiervon  zu  überzeugen,  folge  man  den  Bewegungsmotiven  von  Glied 
zu  Glied.  Das  linke  Hein  ist  mit  der  höchsten  Anspannung  der  Musculatur  aus- 
gestreckt, aber  nicht  etwa,  um  den  Körper  aus  der  sitzenden  Stellung  zu  erheben, 
denn  der  Fuß  stemmt  sich  nicht  einmal  fest  und  senkrecht  gegen  den  Boden, 
den  er  vielmehr  nur  mit  der  Spitze  verhältnißmäßig  leicht  und  in  einer  schrägen 
Hichtung  berührt.  Gälte  es  ein  Streben,  sich  aus  dem  Sitze  zu  erheben,  so  müßte 
hierzu  femer  vorwiegend  nicht  dieses,  sondern  das  gebogene  rechte  Bein  in  An- 
spruch genommen  werden,  und  zwar  durch  festes  Auftreten  mit  der  Sohle  auf  den 
Boden.  Nun  aber  schwebt  nicht  allein  der  rechte  Fuß  über  dem  Boden,  ohne  ihn 
zu  berühren,  sondern  das  Bein  wird  im  Knie  zusammengezogen,  und  die  Ferse 
drückt  gegen  den  Altar,  während  die  Zehen  krampfhaft  zusanamengekrümmt  sind. 
Diese  Action  aber  läuft  jedem  denkbaren  Zwecke  so  schnurstracks  zuwider,  daß  sie 
nimmermehr  aus  bewußter  Absicht  hervorgehn,  sondern  lediglich  aus  der  unwill- 
kürlichen  Reflexbewegung  des  Schmerzes  abgeleitet  werden  kann.  Ahnliches  gilt 
von  dem  echten  linken  Arm.  Man  hat  das  Bewegungsmotiv  dieses  Armes  dahin 
erklärt,  Laokoon  suche  den  Kopf  der  Schlange,  die  sich  in  seine  Weiche  festgebis- 
sen hat,  loszureißen,  „den  giftigen  Bachen  aus  der  Wunde  loszuschnellen^^}'';  das 
ist  nicht  geradezu  unrichtig,  insofern  der  Schmerz  des  Bisses  diese  Bewegung  der 
Hand,  wie  diejenige  der  linken  Hand  des  jüngeren  Knaben  veranlaßt  hat,  aber 
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der  Ausdruck  muß,  um  völlig  wahr  zu  sein,  eine  nicht  unwegentliche  Modification 
erleiden.  Hingreifend  wo  er  den  Biß  empfand,  hat  Laokoon  die  Schlange  gepackt, 
aber  nur  wie  zufällig  und  offenbar  viel  zu  fem  von  ihrem  Kopfe,  um  sie  wirkungs- 
voll von  sich  wegdrängen  zu  können;  auch  bewegt  sich  die  Hand  nicht  sowohl 
vom  Körper  ab,  wie  dies  der  Fall  sein  müßte,  um  die  Schlange  zu  entfernen,  son- 
dern am  Schenkel  hinunter,  und  zwar  so,  daß  an  dieser  Streckbewegung  des  Ar- 
mes wie  an  derjenigen  des  Beines  an  derselben  Seite,  es  ist  die  verwundete,  der 
krampfhafte  Schmerz  einen  wesentlichen  Antheil  hat.  Nur  der  rechte  Arm  scheint 
allem  bisher  Gesagten  zu  widerspre- 
chen, da  er  augenscheinlich  gegen  die 
fest  mit  der  Hand  gepackte  Schlange 
emporrinert.  Aber  dieser  Arm  ist 
von  Giovanni  Montorsoli  re- 
staurirt,  folglich  in  keiner  Weise 
maßgebend;  er  ist  aber  obendrein, 
wie  jetzt  mit  vollster  Übereinstim- 
mung angenommen  wird,  falsch 
restaurirt*^).  Die  wahrscheinlich 
richtige  Haltung  des  rechten  Armes 
zeigt  die  hiemeben  befindliche  Zeich- 
nung (¥ig,  101);  der  Schwanz  der 
Schlange  ist  um  die  Schulter  gerin- 
gelt,  der  Arm   kämpft  nicht  gegen  ,  .  ,  ,        , 

das  Thier,  sondern  die  Hand  greift    ^•«-  "ü"  »««»'*'»«  «f  ««»8  ^«8  rechten  Armes  be. 

'  °  dem  Vater  und  dein  jüngeren  Sohne, 

seitwärts  an  das  Haupt,  an  dem  eine 

durch  moderne  Abglättung  in  eine  Fläche  verwandelte  Stelle  im  Haar  ihre  ur- 
sprüngliche Berührung  aufs  unzweifelhafteste  verbürgt,  und  demnach  kann  auch 
in  der  Action  dieses  Armes  von  einer  zweckentsprechenden,  bewußten  Bewegung 
der  Gegenwehr  gegen  die  Schlange  nicht  entfernt  die  Rede  sein,  während  sie  die 
unfreiw^illigc  Bewegung  des  Schmerzes  mit  derselben  Wahrheit  und  Natürlichkeit 
vergegenwärtigt  wie  die  Handlung  der  anderen  Extremitäten.  Aber  nicht  allein 
die  Glieder  zeigen  uns  die  Herrschaft  des  überwältigenden  Schmerzes  über  den 
mächtigen  Körper  Laokoons,  eben  so  deutlich  erkennen  wir  dieselbe  in  den  unter 
diesem  Gesichtspunkte  mit  großer  Meisterschaft  dargestellten  Bewegungen  des 
Rumpfes.  Denn  diese  Bewegungen  sind  durchaus  diejenigen  eines  Menschen,  der 
sich  unter  den  heftigsten  Qualen  wandet  und  krümmt,  Qualen,  die  uns  um  so 
grauenvoller  erscheinen,  je  kräftiger  der  leidende  Körper  und  je  mächtiger  dessen 
Reaction  gegen  den  Schmerz  ist.  Gewaltsam  ist  die  linke  Seite  des  Leibes  ein- 
gezogen, die  rechte  Brust  hervorgetrieben,  das  Haupt  zurück  und  auf  die  linke 
Seite  geworfen,  mit  der  höchsten  Anstrengung  sind  alle  Muskeln  angespannt, 
und  doch  ist  alle  diese  Anstrengung  nicht  nur  erfolglos,  sondern  zwecklos,  es  ist 
das  Ringen  eines  unrettbar  Verlorenen. 

Prüfen  wir  jetzt,  wie  sich  zu  diesen  schmerzlichen  Bewegungen  des  Körpers 
der  Kopf  und  der  Ausdruck  des  Gesichtes  verhalte.  Zunächst  ist  klar,  daß  sich 
in  dem  gewaltsamen  Zurückwerfen  des  Kopfes  die  Heftigkeit  der  Bewegungen 
des  ganzen  Körpers  fortsetzt,  und  schwerlich  wird  man  in  Abrede  stellen  können. 
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daß  auch  die  Art  dieser  Bewegungen  in  derjenigen  des  Halses  wiederkehre.  In 
einem  Hinaufblicken  zum  Himmel,  wie  bei  Niobe,  sei  es  zu  welchem  Zwecke  es 
sei,  darf  das  Motiv  dieser  Wendung  des  Gesichts  nach  oben  nicht  gesucht  wer> 
den,  was  festzustellen  nicht  allein  deshalb  von  Wichtigkeit  ist,  weil  das  Motiv 
von  früheren,  berühmten  Erklärern  in  der  bezeichneten  Weise  mißverstanden  wor- 
den, sondern  auch  und  ganz  besonders  deshalb,  weil  die  Consequenzen  der  Beur- 
teilung dieses  Motivs  sich  auf  diejenige  des  Gesichtsausdruckes  und  der  gesamm- 
ten  Situation  erstrecken,  in  welcher  Laokoon  sich  befindet  Denn,  wer  -annimmt, 
Laokoon  blicke  zum  Himmel  empor,  wie  Niobe,  der  muß  nothwendig  voraussetzen, 
daß  in  ihm  noch  geistige  und  sittliche  Bewegungen  unabhängig  von  den  Empfin- 
dungen des  physischen  Leidens  thätig  seien.  Und  wenn  wir  nach  genauerer  Ein- 
sicht in  den  Mythus  auch  nicht  mehr  glauben  werden  wie  Winckelmann,  Laokoon 
drücke  eine  Regung  von  ünmuth  aus  über  ein  unverdientes,  unwürdiges  Leiden, 
oder  wie  Visconti,  es  sei  erkennbar,  daß  er  auch  noch  in  diesem  Zustande  seinen 
Eifer  gegen  das  hölzerne  Pferd  nicht  bereue,  sondern  im  vollen  Gefühle  seiner 
Unschuld  dem  Himmel  mit  If achdruck  seme  Ungerechtigkeit  vorwerfe,  so  wird 
eine  solche  Voraussetzung  doch  der  ohnehin  schon  ,so  schwer  zu  bewahrenden  oder 
zu  erlangenden  Unbefangenheit  der  Betrachtung  Eintrag  thun.  Bedingt  sie  ja  dodi 
gleich  die  weitere  Alternative,  entweder,  das  physische  Leiden  Laokoons  habe 
nicht  den  Grad  von  Heftigkeit  erreicht,  auf  dem  es  eben  den  ganzen  Menschen 
beherrscht  und  in  Anspruch  ninmit,  oder,  —  da  diese  Annahme  durch  die  fast 
krampfhaften  Windungen  des  Körpers  sofort  ihre  Widerlegung  findet  —  wie 
W^inckelmann  glaubte,  Laokoon  offenbare  eine  besondere  Erhabenheit  des  Geistes 
und  Stärke  der  Seele  im  Ringen  mit  der  Noth,  also  etwas  über  menschliche  Ns^tur 
Heldenhaftes,  was,  wie  schon  Welcker  hervorgehoben  hat,  auf  Täuschung  beruht, 
und  durch  den  Charakter  Laokoons  als  Mensch  und  Priester  in  keiner  Weise  mo- 
tivirt  sein  würde. 

Wer  vollkommen  unbefangen  an  die  Betrachtung  des  Kopfes  und  an  die  Prü- 
fung seines  Ausdruckes  geht,  der  wird  unmittelbar  empfinden,  daß  der  Kopf  mit 
dem  Körper  durchaus  in  Übereinstimmung  stehe,  und  zwar  sowohl  in  dem  was 
in  den  Zügen  ausgedrückt  ist,  als  auch  in  der  Art  des  Vortrags.  So  wie  im 
Körper  der  höchste  Grad  physischen  Schmerzes  mit  der  größten  Natürlichkeit  und 
Rückhaltlosigkeit  dargestellt  ist,  so  ist  auch  der  Kopf  auf  das  höchste  Pathos,  ein 
Pathos  der  heftigsten,  augenblicklichsten  Art  berechnet  Es  ist  freilich,  und  grade  auf 
Anlaß  des  Laokoon  so  viel  von  der  Mäßigung  als  dem  Gesetze  der  Darstellung 
starker  Afiecte  in  der  griechischen  Kunst,  von  dem  Herabsetzen  des  Ausdrucks 
auf  ein  minderes  Maß  als  das  von  der  Natur  geforderte  die  Rede  gewesen,  daß 
es  paradox  erscheinen  mag  zu  behaupten,  von  dieser  Mäßigung  im  Ausdrucke  sei 
thatsächlich  wenig  vorhanden.  Und  doch  muß  dies  behauptet  und  damit  der  Rich- 
tung gefolgt  werden,  welche  die  Erklärung  des  Laokoon  von  Lessings  Zeiten  bis 
auf  die  unseren  eingeschlagen  hat  Lessing  stellte  noch  in  Abrede,  daß  Laokoon 
schreie,  nicht  ein  Schrei  wie  bei  dem  Laokoon  Vergils,  nur  ein  Seufzer  entringe 
sich  diesem  Munde;  Welcker  dagegen  sagt,  es  lasse  sich  nicht  behaupten,  daß  der 
Mund  nicht  zu  Angstruf  und  Klaggeschrei  geöfihet  sei,  und  Brunn,  €b  sei  gewiß, 
daß  der  Mund  geöffnet  sei  um  deutliche,  vernehmliche  Schmerzenslaute  auszu- 
stoßen.   Dem  wird  man  beistimmen  müssen  f^),  und  fast  möchte  man  sagen,  daß 
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der  Laokoon  der  Grappe  sich  in  diesem  Funkte  mit  demjenigen  Vergils  be- 
rühre, der: 

Clamores  simid  horrendos  ad  sidera  tollit, 

nur  daß  freilich  sein  Elaggeschrei  nicht  in  wilden,  regellosen  Tönen. besteht,  die 
sich  wie  dasjenige  des  vergilischen  Laokoon  mit  dem  Brüllen  eines  yerwnndeten 
Stieres  vergleichen  lassen.'  Aber,  wird  überhaupt  das  Schreien;  Jammern  oder  sage 
man  Stöhnen  des  Laokoon  zugegeben  ^'^),  so  steht  es  mißlich  um  die  Behauptung, 
Laokoon  beherrsche  noch  seinen  Schmerz  durch  moralische  Kraft  so  weit,  daß  der 
Ausdruck  desselben  nur  das  geringste  Maß  scheine,  welches  die  Natur  unter  den 
gegebenen  Umständen  verlange.  Denn  eben  darin  offenbart  sich  ja  die  moralische 
Kraft  im  Leiden,  daß  wir  den  Aufschrei,  das  Lautwerden  des  Schmerzes  nieder- 
kämpfen. Und  wenn  zu  weiterer  Unterstützung  der  Annahme,  Laokoon  besitze 
und  zeige  noch  diese  moralische  Kraft,  darauf  hingewiesen  worden  ist,  ohne  die- 
selbe würde  der  Ausdruck  mit  der  Handlung  im  Widerspruche  stehn,  denn  ohne 
sie  würde  auch  der  ganze  Widerstand  aufhören  müssen,  welchen  Laokoon  den 
feindlichen  Mächten  noch  leistet,  nun,  so  haben  wir  ja  im  Vorhergehenden  gesehn, 
daß  dieser  Widerstand  aufgehört  hat,  daß  von  demselben  überhaupt  nicht  die  Rede 
sein  kann,  und  deshalb  dürfen  wir  den  Satz  wohl  umkehren  und  sagen:  da  be- 
reits aller  Widerstand  gegen  die  Schlangen  aufgehört  hat,  da  Laokoon  durchaus 
von  den  Schmerzen  beherrscht  wird,  so  würde  der  Ausdruck  des  Gesichtes  mit 
der  Handlung  im  Widerspruch  stehn,  wenn  Laokoon  noch  moralische  Kraft  in  der 
Beherrschung  der  Leiden  offenbarte.  Wer  aber  behauptet,  Laokoon  müsse  vermöge 
der  Würde  seines  Standes  auch  den  heftigsten  Schmerz  beherrschend  gedacht 
werden,  der  wolle  doch  nicht  vergessen,  wie  Sophokles  seinen  Fhiloktetes  sich 
geberden,  wie  er  ihn  schreien  und  winseln  läßt,  wenn  der  Schmerz  in  seinem 
wunden  Fuße  zum  übermannenden  Ausbruch  kommt,  den  Fhiloktetes,  der  doch, 
bei  mindestens  gleicher  Würde  des  Standes,  als  Heros  und  Krieger  ein  noch  ganz 
anderer  Mann  war,  als  der  Friester  Laokoon. 

Haben  wir  uns  nun  überzeugt,  daß  Laokoon  jammere  und  daß  er  jammern 
müsse,  so  werden  wir  auch  einsehn,  daß  der  Schmerz  sich  in  den  Zügen  des 
Antlitzes  mit  derselben  Heftigkeit  äußere  und  äußern  müsse,  wie  in  den  krampf- 
haften Bewegungen  des  Körpers  und  wie  in  dem  Schreien  des  Mundes.  Und  in 
der  That  ist  dies  Antlitz  grade  in  allen  den  Theilen,  welche  vom  Schmerz  in  ihrer 
Lage  und  Gestalt  verändert  werden,  in  einer  Weise  gewaltsam  bewegt,  wie  in  kaum 
einem  zweiten  Werke  der  antiken  Kunst.  Alle  größeren  Flächen,  wie  Stirn  und 
Wangen  sind ,  wie  Brunn  richtig  schildert ,  durch  das  Hervortreten  der  einzelnen 
Muskeln  zerrissen,  und  die  Anspannung  derselben  ist  an  einigen  Stellen  so  ge- 
waltig, daß  es  unmöglich  wird,  sich  von  den  darunterliegenden  festen  Theilen  des 
Knochengerüstes  genügende  Rechenschaft  geben.  Ähnliches  gilt  von  der  Behand- 
lung des  Haares  am  Haupt  und  im  Bart,  welches  nirgend  in  größeren  Massen 
zusammenhält,  sondern  sich  überall  in  eine  Menge  einzelner  kleiner  Fartieen  theilt. 
Wem  das  über  das  Gesicht  Gesagte  zu  stark  erscheint,  der  möge  nicht  allein, 
nach  Brunns  Anweisung,  die  Gruppe  (selbst  den  Abguß)  einmal  bei  künstlicher 
Beleuchtung  betrachten,  welche  dieselbe  in  ihrer  Gesammthcit  in  das  vortheilhaf- 
teste  Licht  setzt,  und  bei  der  die  Zerrissenheit  im  Antlitz  mit  solcher  Bestimmt- 
heit hervortritt,  daß  sie  Niemand  wisd  längnen  können,  während   helle  Tagesbe- 
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leuchtung,  zerstreutes  und  flacbes  Licht  die  meisten  im  Marmor  thatsächlich  Tor- 
handenen  Einzelheiten  verschwinden  läßt,  sondern  der  wolle  ganz  besonders  nicht 
nach  dem  Eindrucke  allein  urteilen,  den  die  am  meisten  und  leichtesten  gesehene 
Frofilansicht  des  Kopfes  von  der  Seite  des  älteren  Sohnes  her  macht.  Denn  in 
dieser  Ansicht  kommen  die  Furchen  auf  Stirn  und  Wangen  so  gut  wie  gar 
nicht  zum  Vorschein,  und  eben  deshalb  verliert  der  Ausdruck  an  der  ihm  eigenen 
Schärfe  und  wird  fast  klagend,  ja  in  dieser  Ansicht  wird  man  jene  Wehmuth 
unschwer  wahrnehmen,  die  nach  Winckelmann  wie  ein  trüber  Duft  auf  Laokoons 
Augen  schwebt,  die  auch  Welcker  anerkennt,  und  von  der  Winckelmann  meint, 
es  sähen  sie  nur  Sonntagskinder ;  in  jeder  anderen  Ansicht  wird  der  Ausdruck  des 
Kopfes  durch  Wehmuth  nur  sehr  imvoUkonmien  bezeichnet,  Jede  andere  Ansicht 
aber  ist  für  die  Auffassung  des  wahren  und  ganzen  Charakters  des  Kunstwerkes 
mehr  zu  empfehlen  als  eben  diese  des  Profils. 

Wenn  sich  hoffen  läßt,  daß  bei  einer  richtigen,  allseitigen  und  unbefangenen 
Betrachtung  des  Laokoonkopfes  die  Beschauer  die  Überzeugung  von  dem  heftigen, 
sehr  wenig  gemäßigten  Vortrag  des  Ausdruckes  erhalten  werden,  so  wird  auch 
für  die  Behauptung  die  Zustimmung  kaum  fehlen,  daß  der  Ausdruck  wesentlich 
und  durchaus  überwiegend  derjenige  physischen  Schmerzes  sei.  Er  ist  dies  ganz 
gewiß  in  dem  Grade,  daß  es  unmöglich  sein  wird,  in  irgend  einem  Zuge  ein  an- 
deres als  physisches  Leiden  nachzuweisen.  Damit  soll  nun  freilich  nicht  gesagt 
sein,  Laokoon  leide  schlechthin  nur  physisch,  denn  das  läßt  sich  ja  überhaupt  nie- 
mals sagen,  so  lange  ein  Mensch  Bewußtsein  hat,  welchem  schließlich  auch  zur 
physischen  Schmerzempfindung  nothwendig  ist.  Man  kann  sich  fast  ganz  Goethes 
schöne  Worte  aneignen:  „fern  sei  es  von  mir,  daß  ich  die  Einheit  der  mensch- 
lichen Natur  trennen,  daß  ich  den  geistigen  Kräften  dieses  herrlichen  Mannes  ihr 
Mitwirken  abläugnen  sollte.  Angst,  Furcht,  Schrecken,  väterliche  Neigung  (?) 
scheinen  auch  mir  sich  durch  diese  Adern  zu  bewegen,  in  dieser  Brust  aufzusteigen, 
in  dieser  Stirn  sich  zu  furchen;  gern  gesteh'  ich,  das  mit  dem  sinnlichen  auch  das 
geistige  Leiden  auf  der  höchsten  Stufe  dargestellt  sei'^  aber  noch  viel  unbedingter 
giltig  erscheint  die  Warnung,  mit  der  Goethe  diesen  Satz  schließt:  „nur  trage  man 
die  Wirkung,  die  das  Kunstwerk  auf  uns  macht,  nicht  zu  lebhaft  auf  das  Werk 
selbst  über."  Sehr  richtig  wendet  Brunn  diese  Warnung  besonders  auf  das  Be- 
streben an,  den  Ausdruck  zu  zergliedern  oder  zu  zerspalten,  um  etwa  in  dem 
einen  Zug  einen  sinnlichen,  in  dem  anderen  irgend  einen  geistigen  Schmerz  be- 
stimmter Art  nachzuweisen,  und  auch  darin  ist  demselben  nur  durchaus  zuzustim- 
men, wenn  er  sagt,  wer  den  Kopf  getrennt  von  der  Gruppe  betrachtet,  der  wird 
sicherlich  darauf  verzichten,  das  Einzelne  des  Ausdrucks  in  bestinmiten  Richtungen 
nachzuweisen,  ja  kaum  im  Stande  sein,  die  Wirkung,  welche  der  Kopf  beim  An- 
blick der  ganzen  Gruppe  gemacht  hat,  sich  überhaupt  wieder  deutlich  zu  verge- 
genwärtigen: so  sehr  ist  dieser  vom  Ganzen  abhängig  und  eben  nur  im  Zusam- 
menhange mit  den  äußerlichen,  körperlichen  Motiven  der  Handlung  verständlich, 
weil  er  zuerst  und  zumeist  nur  ein  Ausfluß  dieser  Motive  ist. 

So  viel  zur  Schilderung  der  Gruppe  in  ihrer  thatsächlichen  Erscheinung.  Es 
wird  sich  weiterhin  die  Gelegenheit  bieten,  die  hier  gewonnene  E)*kenntmß  der 
Situation,  in  welcher  sich  die  drei  Personen  befinden,  für  die  Beurteilung  der 
künstlerischen  Erfindung    und  Composition  der  Gruppe    zu    verwerthen,   zunächst 
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aber  wird  unter  dem  Eindruck,  welchen  die  unbefangene  Betrachtung  der  darge- 
stellten Handlung  auf  uns  machte,  ein  erneuter  Kückblick  auf  den  Mythus  und 
auf  das  Verhältniß  zu  werfen  sein,  in  welchem  die  Grruppe  zum  Mythus  steht. 

Hier  dürfte  es  nun  nicht  ganz  überflüssig  sein,  im  Vorbeigehn  daran  zu  erin- 
nern, daß  die  Künstler  ohne  Zweifel  wirklich  die  mythische  oder  poetische  Tradi- 
tion vor  Augen  gehabt  haben '''^).  „Als  Behandlung  einer  willkürlich,  blos  künst- 
lerisch gestellten  Aufgabe  oder  eines  blos  denkbaren  Falles  läßt  sich",  wie  Welcker 
hervorhebt,  „das  Werk  schon  darum  nicht  betrachten,  weil  es  in  allen  wesent- 
lichen Umständen  mit  der  Fabel  übereinstimmt,  und  diese  daher  dem  Zuschauer 
auch  wider  den  Willen  der  Künstler  einfallen  würde,  wenn  sie  etwa  selbst  ge- 
wünscht haben  könnten,  sie  im  Stillen  als  Anlaß  zu  sogenannten  Akademiefiguren 
zu  benutzen/'  Dies  aber  hat  den  Künstlern  so  fem  gelegen,  daß  sie  vielmehr, 
so  weit  wie  sie  es  vermochten,  geflissentlich  Alles  hervorgehoben  haben,  was  das 
Kunstwerk  als  Darstellung  des  Mythus  charakterisirt:  die  Friesterlichkeit  Lao- 
koons  und  seiner  Söhne,  die  Hinzufügung  des  Altars,  an  dem  so  eben  geopfert 
werden  sollte,  und  dessen  Besudelung  imd  Entheiligung  durch  das  Blut  des 
Priesters  in  den  Augen  eines  griechischen  Beschauers  das  Pathetische  der  Scene 
wesentlich  verstärken  mußte,  die  besonders  von  Welcker  gut  hervorgehobene 
Planmäßigkeit  in  der  Art,  wie  die  Schlangen  alle  drei  Personen  umstricken,  und 
durcb  welche  sie  sich  ausdrucksvoll  als  die  Boten  des  Richters  zu  erkennen  ge- 
ben, welche  wissen,  was  sie  sollen,  endlich  und  ganz  besonders  die  übernatürliche 
Schnelligkeit  ja  Augenblicklichkeit,  mit  welcher  der*  wiederum  übernatürlich 
schmerzhafte  &iftbiß  der  Schlangen  seine  volle  Wirkung  ausübt.  Wengleich  aber 
auch  die  Gruppe  sich  vermöge  der  Hervorhebung  dieser  Umstände  für  den  auf- 
merksamen Betrachter  sehr  bestimmt  als  die  Darstellung  einer  einmaligen,  eben 
der  in  Rede  stehenden  mythischen  Begebenheit  zu  erkennen  giebt,  so  darf  doch 
jetzt,  nachdem  die  Gruppe  ^enau  zergliedert  worden,  der  oben  ausgesprochene 
Satz:  das  Kunstwerk  stellt  nichts  Anderes  dar,  als  die  Katastrophe  in  ihrer  nack- 
ten Thatsächlichkeit,  mit  Zuversicht  wiederholt  werden.  Um  mehr  als  nur  diese 
Katastrophe  in  ihrer  nackten  Thatsächlichkeit  zu  empfinden,  muß  man  zu  der  Be- 
trachtung des  Kunstwerkes  nicht  allein  die  Kenntniß  des  Mythus  im  Allgemeinen 
mitbringen,  sondern  ganz  speciell  diejenige  der  besonders  von  Sophokles  durchge- 
arbeiteten ethischen  Begründung  desselben.  Und  wie  wenig  das  Jedermanns  Sache 
sei,  das  lehrt  uns  Viscontis  Irrthum  über  den  ethischen  Gehalt  des  Mythus.  Dies 
gilt  aber  nicht  nur  von  uns  modernen,  sondern  auch  von  den  antiken  Beschauem 
der  Gruppe,  welchen  der  Mythus  in  seinem  Zusanmienhang  und  in  seinem  ethi- 
schen Kern  gegenwärtiger  war,  als  uns;  freilich  konnte  das  Kunstwerk  hur  zu 
einer  Zeit  entstehn,  in  welcher  das  Bewußtsein  der  Sage  und  die  Kenntniß  der 
diese  Sage  durchbildenden  Poesie  durchaus  lebendig  war,  freilich  wurde  der  grie- 
chische Beschauer  in  einer  Zeit,  in  welcher  Sophokles'  Tragödien  noch  aufgeführt 
wurden,  durch  die  oben  hervorgehobenen  besonderen  Umstände  der  Darstellung 
lebhafter  als  wir  an  den  Mythus  erinnert,  allein  von  außen  hinzubringen  mußte 
man  die  Kenntniß  des  Mythus  zu  jeder  Zeit,  aus  der  Gruppe  selbst  leuchtete  der 
ethische  Kern  und  Zusammenhang  der  Sage  dem  antiken  Beschauer  grade  so  wenig 
entgegen  wie  dem  modernen. 

Dies  ist  der  erste  Gnmd,  warum  man  behaupten  darf,  der  Laokoon  sei  kein 
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wahrhaft  tragisches  Kunstwerk.  Die« tragische  Wirkung  von  Leiden,  die  wir 
sehn,  beruht  wesentlich  darauf,  daß  wir  ihren  Zusammenhang  mit  einer  Handlung 
empfinden,  deren  sittlich  nothwendige  oder  gerechtfertigte  Folge  sie  sind;  wo  die 
unmittelbare  Empfindung  dieses  Zusammenhanges  fehlt,  da  wirkt  das  Pathos  nicht 
tragisch,  sondern  je  nach  seinem  Grade  betrübend  oder  beängstigend.  Dazu  kommt 
aber  sofort  ein  Zweites,  worin  sich  die  andere  Seite  der  Ungunst  des  Verhält- 
nisses ofienbart,  in  welchem  sich  die  Gruppe  zum  Mythus  befindet.  Die  An- 
schauung von  Leiden  wirkt  nur  dann  tragisch,  sittlich  reinigend  auf  uns  ein,  wenn 
das  Maß  der  Leiden  mit  der  Verschuldung,  deren  Strafe  und  Sühne  die  Leiden 
sind,  in  einem  Verhältniß  steht,  welches  wir  als  gerechtfertigt  empfinden.  Wo 
dieses  Verhältniß  überschritten  wird,  da  verwandelt  sich  unser  Gefühl  von  Furcht 
und  Mitleid  in  Entsetzen  und  sittlichen  Abscheu,  da  empört  sich  unser  Gemüth 
gegen  das  Übermaß  der  Strafe.  Eine  solche  Wirkung  wird  überall  da  leicht  ein- 
treten, wo  die  Strafe  gegenwärtig  erscheint,  während  die  Verschuldung  lange  ver- 
gangen, gleichsam  verjährt  ist,  und  diese  Wirkung  wird  nur  da  vermieden  wer- 
den können,  wo  entweder  die  Strafe  der  Verschuldung  unmittelbar  folgt,  wo  sie 
den  Schuldigen  in  seiner  Sünden  Blüthe  überrascht,  um  mit  Shakspeare  zu  reden, 
oder  wo  das  Kunstwerk  auf  das  Moment  der  früheren  Verschuldung  in  leicht  er- 
kennbaren, unzweifelhaften  Zügen  hinweist,  wo  die  Schuld  im  Bewußtsein  d^ 
Gestraften  gleichsam  wieder  gegenwärtig  wird.  Nun  ist  aber  in  der  Gruppe  von 
dem  Allen  grade  das  Gegentheil  der  Fall:  die  langverjährte  Schuld  kann,  whon 
vermöge  ihrer  besondere^  Natur,  hier  auch  nicht  einmal  andeutungsweise  wieder- 
holt und  gegenwärtig  gemacht  werden,  wie  dies  die  Tragödie  vermochte,  indem 
sie  Laokoon  in  den  der  Katastrophe  vorhergehenden  Scenen  schuldbewußt,  die 
Strafe  der  Gottheit  lürchtend  darstellte;  dem  Kunstwerke  fehlt  aber  auch  jede 
bestinmite  Hinweisung  auf  die  Schuld  als  Motiv  der  Strafe,  denn  daß  diese  Kin- 
der, die  hier  mit  dem  Vater  gräßlich  untergehn,  in  Sünde  gezeugt  und  geboren 
sind,  wer  will  es  erkennen?  und  endlich,  wer  will  es  unternehmen  in  Laokoons 
Haltung  und  Angesicht  das  Merkmal  des  Schuldbewußtseins  nachzuweisen  in  hin- 
reichend stark  ausgeprägten  Zügen,  um  dieser  über  die  Maßen  furchtbaren  Strafe 
das  Gleichgewicht  zu  haltei\?  Die  unausweichliche  Consequenz  aus  diesen  Er- 
wägungen aber  ist,  daß  der  Gruppe  des  Laokoon,  so  wie  sie  vor  uns  steht,  zwei 
der  wichtigsten,  ja  der  fundamentalen  Bedingungen  eines  tragischen  Kunstwerkes 
abgehn. 

Um  diesen  Funkt  in  das  vollste  Licht  zu  setzen,  und  um  dem  Einwände  zu 
begegnen,  das  hier  entwickelte  Verhältniß  zum  Mythus  sei  in  der  Natur  des 
plastischen  Kunstwerks  an  sich  begründet,  werfen  wir  einen  vergleichenden  Blick 
auf  die  Gruppe  der  Niobe.  Auch  die  Niobegruppe  stellt  uns  unmittelbar  nur 
die  Katastrophe  dar,  aber  in  dieser  Katastrophe  offenbart  sich  uns  der  Mythus  in 
seinem  ganzen  Zusammenhange.  In  den  schmerzlich,  entsetzt  oder  troteend  nach 
oben  gewendeten  Blicken  fast  aller  Fersonen  erkennen  wir  die  Anwesenheit  der 
nicht  dargestellten  rächenden  Gottheiten  und  das  Bewußtsein  dieser  Anwesenheit 
bei  den  handelnden  Fersonen,  in  ^iobes  fester  Haltung  auch  noch  in  dem  Augen- 
blick des  höchsten  Leidens,  auch  noch  in  dem  Augenblicke,  wo  die  Natur  der 
Mutter  in  hervorbrechenden  Thränen  über  die  Größe  und  den  Stolz  der  Heroine 
zu  siegen  beginnt,  ja  auch  noch  darin,  daß  die  erhabene  Frau  den  triumphirenden 
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Göttern  diese  Thranen  verbergen  will,  in  allen  dieeen  Zügen  steht  uns  ihre  Ver- 
schaldnng,  ihre  Überhebiing  gegen  die  Gottheit,  ihr  anffiammender  Stolz  in  den 
Tagen  des  Glückes  in  klaren  Zügen  handgreiflich  vor  Augen,  und  darin,  daß  sich 
Niobe  auch  jetzt  nicht  beugt,  wird  diese  Verschuldung  gegenwärtig  gemacht,  im 
Augenblick  der  Strafe  wiederholt.  Und  wiederum  darin,  daß  sich  Niobe  von  die- 
ser Strafe  nicht  vernichten,  ja  kaum  einmal  besiegen  läßt,  setzt  sie  dieselbe, 
furchtbar,  wie  sie  sein  mag,  in  ein  ausgeglichenes  Yerhältniß  zu  der  Größe  ihrer 
Schuld.  Das  ist  es,  warum  Niobe  so  erhaben  ist  und  uns  im  Anschauen  erhaben 
stimmt,  warum  sie  uns  das  Bewußtsein  von  der  ganzen  Größe  und  Würde  der 
Menschheit  wach  ruft,  während  ihre  hervorbrechenden  Thränen  uns  das  endliche 
Unterliegen  der  Greatur  gegenüber  göttlicher  Übermacht  empfinden  lassen  und 
jenem  Grundaccord  der  Erhabenheit  die  weicheren  Klänge  der  Furcht  und  des 
Mitleids  beigesellen.  Und  eben  darum  wirkt  die  Gruppe  der  Niobe  tragisch,  eben 
darum  erkennen  wir  in  ihr  das  im  höchsten  und  eigentlichsten  Sinne  tragische 
Kunstwerk  der  Griechen. 

Laokoon  aber?  —  Wenn  Dannecker  bekennt,  er  habe  den  Laokoon  nie  lange 
beschauen  können,  sondern  sein  Blick  habe  sich,  wenn  er  ein  anderes  schönes 
Werk  neben  ihm  gesehn,  inmier  unwillkürlich  von  ihm  weggewendet,  wenn 
Welcker  den  Grund  hiervon  „mehr  als  in  etwas  Anderem,  mehr  als  in  der  üblen 
Ergänzung  des  Armes,  mehr  auch  als  in  den  Schlangen,  deren  Windungen  bei 
aller  Kunst  ein  Grauen  hervorbringen,  in  dem  Kläglichen  in  dieser  Art 
von  Marterthum^^  sucht,  so  scheinen  diese  Urteile  feingebildeter  und  geübter 
Kunstbetrachter,  denen  sich  andere  an  die  Seite  setzen  lassen,  nicht  eben  auf  eine 
tragische  Wirkung  hinzuweisen.  Nachdem  aber  nachgewiesen  worden  ist, 
daß  dem  Laokoon  zwei  der  wesentlichsten  Bedingungen  eines  tragischen  Kunst- 
werkes abgehn,  muß  hier  ein  Wort  wiederholt  werden,  das  vor  Jahren,  nicht  ohne 
Anstoß  zu  erregen,  ausgesprochen  wurde.  Man  wird  nämlich  weiter  gehn  und  sagen 
dürfen,  daß  äußere  Umstände,  die  Gewöhnung  an  den  Anblick  oder  eine  gewisse 
Oberflächlichkeit  der  Betrachtung,  oder  die  Umgebung  des  Kunstwerks  in  unsern 
Museen,  oder  endlich  die  virtuose,  zur  Schau  gestellte  Technik,  die  uns  die  Gruppe 
in  jedem  Augenblick  als  Kunstwerk,  als  Marmor  empfinden  läßt,  und  Ähnliches 
wesentlich  mitwirken  muß,  um  ein  in  uns  aufsteigendes  geheimes  Grauen  vor  die- 
sem Anblick  zurückzudrängen,  das  sicherlich  mehr  und  mehr  hervortritt,  je  länger 
und  je  tiefer  wir  uns  in  die  Darstellung  hineindenken,  namentlich  wenn  wir  uns 
gewöhnen  von  der  die  ganze  Situation  verändernden  Restauration  Montorsolis  ab- 
zusehen und  uns  den  Laokoon  so  vorzustellen,  wie  die  alten  Künstler  ihn  ge- 
macht hatten.  Aus  der  Gruppe  selbst  heraus  wird  dieses  Grauen  freilich  einiger- 
maßen durch  die  sanfteren  Gefühle  des  Mitleids  gemildert,  welche  uns  die  Kinder 
einflößen,  aber  doch  nur  sehr  unvollkommen;  um  so  unvollkommener,  je  mehr  und 
je  kräftiger  grade  die  Kinder  unsere  Blicke  immer  wieder  auf  die  Hauptperson 
und  den  Mittelpunkt  der  Gruppe,  den  Yater,  zurücklenken.  Wenngleich  aber 
die  Gruppe  in  ihrer  Ganzheit  minder  heftig  wirkt,  edlere  und  weichere  Gefühle 
in  uns  erregt,  als  dies  der  Anblick  des  Laokoon  allein  vermögen  würde,  und 
wenngleich  die  Künstler  ein  Recht  haben  von  uns  zu  verlangen,  daß  wir  ihr 
Werk  im  Ganzen  und  als  Ganzes  beurteilen,  so  muß  dennoch  bei  der  durch  die 
vorstehenden  Bemerkungen  begründeten  Behauptung  stehn  geblieben  werden:  die 
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Gruppe  des  Laokoon  ist  kein  wahrhaft  tragisches  Kunstwerk,  und  sie  ist  dies 
deswegen  nicht,  weil  sie  nur  pathetisch  ist,  weil  aus  dem  in  ihr  dargestellten 
Pathos  keine  sittliche  Idee  uns  entgegenleuchtet. 

Aher  grade  vermöge  dieses  ihres  ausschließlich  pathetischen  Gehalts  stellt 
sich  die  Gruppe  des  Laokoon  als  Vertreterin  einer  Entwickelungsstofe  des  Pathe- 
tischen in  der  bildenden  Exmst  der  Griechen  hin,  welche  sich  den  beiden  y(Hiin> 
gegangenen  Phasen  der  Entwickelung  des  Pathetischen  durchaus  organisch,  durch- 
aus als  ein  nothwendiger,  wenngleich  schon  entartender  Fortschritt  anschließt.  Die 
alte  Kunst  vor  Phidias  ist  noch  gar  nicht  pathetisch,  sondern  hat  nur  pathetische 
Gegenstände  in  Kampfgruppen,  wie  die  von  Aegina.  Aber  nicht  der  Gregenstand 
an  sich  bestimmt  die  Art  des  Eindrucks,  den  ein  Kunstwerk  auf  das  Gremuth  des 
Beschauers  ausübt,  und  mithin  seinen  ideellen  Charakter,  sondern  der  Ausdruck, 
welchen  der  Künstler  den  handelnden  Personen  yerliehen  hat,  bedingt  den  Ein- 
druck den  wir  von  einem  Kunstwerk  empfangen  und  somit  dessen  Charakter.  Da 
nun  die  Kunst  vor  Phidias  ihren  Gestalten  überhaupt  noch  keinen  charakteristisch 
psychischen  Ausdruck  zu  verleihen  vermag,  so  kann  sie  auch  noch  kein  Pathos 
darstellen  und  nicht  oder  nur  in  dem  abgeschwächten  Grade  pathetisch  auf  uns 
wirken,  den  der  Anblick  rein  körperlicher  Leiden,  wie  z.  B.  des  sterbenden  Heros 
vom  Ostgiebel  von  Aegina  (Bd.L  8. 128  u.  130)  bedingt.  Das  Pathetische  beginnt  in  der 
Plastik  mit  Phidias  und  den  Seinen,  welche  freilich  in  der  Verkörperung  der  Idee 
absoluter  Göttlichkeit  den  Schwerpunkt  ihres  Schaffens  finden,  aber  deren  Kunst 
doch  keineswegs  auf  die  Darstellung  bedingungs-  und  leidenschaftsloser  Göttlich- 
keit beschränkt  ist.  Ii^  Gegentheil  hat  die  Kunst  der  phidias^schen  Epoche  in 
Giebelgruppen,  Metopen  und  Friesen  auch  Handlungen  dargestellt,  welehe  ihrem 
Gegenstande  nach  durchaus  pathetisch  sind,  Handlungen,  bei  denen  die  betheiüg- 
ten  Personen  in  hohem  Grade  unter  dem  Einflüsse  des  Affects,  der  Leidenschaft, 
ja  starker  Leidenschaft  stehn.  Wer  behaupten  wollte,  auch,  in  diesen  Kunstwer- 
ken, wie  in  denen  der  alten  Zeit,  liege  das  Pathetische  nur  noch  im  G-egenstande, 
nicht  auch  im  Ausdrucke  der  handelnden  Personen,  den  würden  die  Momente 
Lügen  strafen.  Man  denke  nur  an  die  westliche  Giebelgruppe  des  Parthenon  mit 
ihrem  zomglühenden  Poseidon.  Und  dennoch  können  wir  uns  auf  eben  diese  Mo- 
mente berufen,  wenn  wir  sagen,  der  Eindruck,  den  sie  auf  den  Beschauer  hervor- 
bringen, sei  nicht  oder  nur  in  Ausnahmefallen,  hauptsächlich  nur  da  ein  patheti- 
scher, wo  wir  die  Theile  der  G^sammtcomposition  getrennt  vor  nns  haben,  wäh- 
rend sie  durchaus  nur  ethisch  wirken,  nur  die  triumphirende  Macht  der  Idee  uns 
zum  Bewußtsein  bringen,  welche  aus  deir  Handlung  spricht,  sobald  wir  sie  in  ihrer 
Gesammtheit  auffassen.  Der  Grund  hiervon  aber  liegt  einerseits,  und  das  wird 
besonders  von  den  Friesreliefen  gelten,  darin,  daß  der  Gresichtsausdruck,  der 
nächste  Spiegel  der  erregten  und  leidenden  Seele  in  den  Kunstwerken  dieser  Zeit 
noch  wenig  durchgebildet  ist,  andererseits  bei  den  großen  statuarischen  Compositionen 
der  Tempelgiebel  außerdem  in  dem  Umstände,  daß  der  Schwerpunkt  in  diesen  Darstel- 
lungen viel  mehr  auf  den  ideellen  Gehalt  der  Handlungen  als  auf  die  Handlungen 
selbst  in  ihren  augenblicklichen  pathetischen  Motiven  fällt,  und  daß  demgemäß  der 
pathetische  Ausdruck  in  den  handelnden  Personen  nur  in  zweiter  Linie  hervortritt 
und  auf  dasjenige  Maß  reducirt  ist,  welches  die  Wahrheit  der  Handlung  erforderte. 
So  ganz  besonders  z.  B.  in  der  westlichen  Parthenongiebelgmppe;   hier  ist  das 


[186.]  DIE  BHOBISCEK  ICVKST.  227 

Pathos  im  Poseidon  stark  genug  vorgetragen,  und  doch,  wer  denkt  vor  dem  Gän- 
sen an  Poseidons  Zorn,  wer  nicht  vielmehr  einzig  and  allein  daran  ^  daß  aus  dem 
hier  dargestellten,  als  entschieden  dargestellten  Streit  Athene  als  die  Herrin  At- 
tikas  hervorging!  Auf  seiner  ersten  Entwickelungsstufe  also  ist  das  Pathetische 
in  der  Plastik  dem  Ethischen  und  der  Idee  durchaus  untergeordnet. 

Zu  selbständiger  Geltung  und  Bedeutung  gelangt  dasselbe  auf  der  zweiten 
Entwickelungsstufe  durch  Skopas  und  Praxiteles.  Gleichwie  Phidias  in  der  Ver- 
körperung des  absolut  Göttlichen  den  Schwerpunkt  seiner  Kunst  gefunden  hat, 
wie  er  überall  von  der  reinen  Idee  ausging,  so  stellen  Skopas  und  Praxiteles  das 
Göttliche  als  ein  gesteigert  Menschliches  dar  und  gehn  dabei  vom  Pathos  aus,  in 
welchem  diejenige  Bedingtheit  des  Menschlichen  liegt,  der  auch  das  Göttliche 
unterliegen  kann,  ohne  aufzuhören  göttlich  zu  sein.  So  in  ihren  Einzelbildern.  In 
Gruppen  aber  stellen  sie  Handlungen  dar,  deren  ganze  Bedeuteng  auf  dem  Pathos 
beruht  Das  beste  Beispiel  ist  die  Gruppe  der  Niobe.  Die  Niobegruppe  ist  ohne 
das  Pathos  der  Mutter  undenkbar  ^^),  dies  Pathos  bildet  den  Schwerpunkt  der 
ganzen  Composition,  welche  auch  durchaus  pathetisch  auf  uns  wirkt  Die  Gruppe 
der  !Niobe  ist  ein  pathetisches  Kunstwerk  im  höchsten  und  eigentlichsten  Sinne, 
aber  sie  ist  kein  ausschließlich  pathetisches  Kunstwerk,  ihr  Pathos  ist  der  Träger 
einer  Idee,  der  Idee  des  Triumphs  göttlicher  Macht  über  menschliche  Größe  und  zugleich 
menschlicher  Erhabenheit  gegenüber  göttlicher  Übermacht,  einer  Idee,  die  uns  er- 
hebt und  demüthigt  in  einem  Augenblick,  aber  einer  Idee,  welche  einzig  und  allein 
durch  dieses  Pathos  der  Gruppe  zur  Anschauung  gebracht  werden  kann.  Auf  der 
zweiten  Entwickelungsstufe  ist  also  das  Pathetische  in  der  Plastik  der  selbstän- 
dige Träger  des  Ethischen  und  der  Idee. 

Die  dritte  Entwickelungsstufe,  die  letzte  überhaupt  mögliche,  bezeichnet  am 
vollkommensten  der  Laokoon.  Das  in  der  Niobe  selbständig  und  selbstbedeutend 
gewordene  Pathos  ist  im  Laokoon  ausschlieülich  geworden,  es  ist  von  der 
Idee  gelöst;  die  Gruppe  des  Laokoon  an  sich  wirkt  nur  pathetisch  auf  den  Be- 
schauer; was  der  Mythus  von  ethischem  und  ideellem  Gehalte  besaß,  grade  das  ist 
in  die  Gruppe  nicht  übergangen.  In  dieser  Hinsicht  steht  der  Laokoon,  welchen 
Werke  wie  Silanions  lokaste  und  Aristonidas'  Athamas  (oben  S.  81  und  204)  vor- 
bereiten, fast  allein  in  der  bildenden  Kunst,  denn  die  sterbenden  Barbaren  der 
pergamenischen  Schule  können  wir  nur  in  sofern  mit  ihm  parallelisiren ,  als  wir 
sie  für  sich  allein  auffassen  dürfen.  Nur  die  Gruppe  der  trallianischen  Meister, 
Zethos'  und  Amphions  Bache  an  Dirke  (der  Famesische  Stier),  ist  dem  Laokoon 
in  dem  Princip  der  Kunst  verwandt,  da  sie  eben  wie  der  Laokoon  nur  die  Ka- 
tastrophe eines  Mythus  zur  Anschauung  bringt,  eine  Katastrophe  voll  des  höch- 
sten Pathos,  aus  dem  eben  so  wenig  eine  Idee  hervorleuchtet  wie  aus  der  Gruppe 
des  Laokoon.  Aber  die  ebengenannten  sind  freilich  auch  Kunstwerke,  welche  mit 
dem  Laokoon  einer  und  derselben  Periode  der  griechischen  Plastik  *  angehören. 
Denn,  daß  die  Auffassung  des  Pathetischen,  wie  wir  sie  im  Laokoon  kennen  ge- 
lernt haben,  sich  überhaupt  nur  im  engsten  Zusammenhange  einer  imunterbrochen 
fortschreitenden  Entwickelung  des  Pathetischen  begreifen  läßt,  innerhalb  welcher 
sie  ihre  durchaus  natürliche  Stelle  findet,  dies  scheint  einleuchtend.  Und  schon 
allein  deshalb  sind  wir  genöthigt,  Laokoon  unter  dem  fortwirkenden  Einfluß  des 
Pathos  der  erst  jüngst  vergangnen  skopasischen  und  praxitelischen  Zeit,  d.  h.  in 
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der  Blüthezeit  der  rhodischen  Eunst,  in  der  Diadoobenperiode  entstanden'  zu  den- 
ken, und  wird  es  unmöglich,  an  seine  Entstehung  in  Rom  unter  Titos  zu 
glauben. 

Ehe  aber. auf  die  Untersuchung  über  die  Entstehungszeit  des  Laokoon  näher 
eingegangen,  und  ehe  die  Erfindung  und  Gomposition  der  Gruppe  von  rein  knnst^ 
lerischem  Standpunkt  aus  geprüft  wird,  muß  noch  eine  Erwägung  Yorangehn, 
welche  zur  gerechten  Würdigung  des  Kunstwerkes  von  Seiten  seines  eben  be- 
sprochenen Verhältnisses  zum  Mythus  und  zum  ethischen  und  tragischen  Grehalte 
desselben  nicht  unwesentlich  beitragen  wird.  Wenn  im  Vorstehenden  zu  erweisen 
versucht  wurde,  daß  die  Grruppe  uns  nur  die  Katastrophe  des  Mythus  in  ihrer 
nackten  Thatsächlichkeit  darstelle,  daß  sie  ausschließlich  pathetisch  sei  und  daß 
das  Pathos  mit  einem  Grade  von  Heftigkeit  vorgetragen  sei,  der  an  das  Un- 
schöne wenigstens  grenze,  so  liegen  die  beiden  Fragen  nahe,  welche  für  die  Cha- 
rakteristik des  Geistes  der  Künstler  von  Bedeutung  sind,  ob  erstens  die  Künstler 
durch  eine  andere  Erfindung  ihr  Werk  zum  Mythus  in  ein  günstigeres  Verhältniß 
hätten  setzen,  und  ob  zweitens  sie  das  Pathos  weniger  heftig  und  ausschließlich 
hätten  vortragen  können.  Beide  Prägen  hangen  innig  mit  einander  zusanun^i 
und  müssen  gemeinsam  beantwortet  werden.  Gehen  wir  vom  Pathos  Laokoons 
aus.  Das  Pathos  des  Laokoon  grenzt  deshalb  an  das  Unedle,  weil  es  überwie- 
gend, fast  ausschließlich  in  der  Darstellung  der  heftigsten  körperlichen  Schmerzen 
besteht.  Das  ist  allgemein  empfunden,  selbst  von  denen,  welche  sich  bemühten, 
im  Laokoon  neben  dem  körperlichen  Leiden  noch  ein  selbständiges  geistiges  Pathos 
nachzuweisen,  weil  es  ohne  das  Vorhandensein  eines  solchen  um  die  herkönunliche 
unbedingte  Bewunderung  des  Kunstwerkes  mißlich  aussieht.  Dennoch  wird  uns 
eine  doppelte  Erwägung  lehren,  daß  die  Künstler  Laokoon  in  keiner  Weise  we- 
niger körperlich  und  weniger  heftig  leidend,  dagegen  mit  mehr  freien  geistigen 
B.egungen  ausgestattet  darstellen  durften.  Denn  erstens  hätten  sie  durch  eine  an- 
dere Auffassung  der  Lage  Laokoons  den  besten  Theil  des  Zusammenhangs  ihrer 
Gruppe  mit  dem  Mythus  in  Gefahr  gebracht  Um  uns  hiervon  zu  überzeugen, 
verändern  wir  in  Gedanken  einmal  das  entscheidende  Motiv  in  der  Erfindung  der 
Gruppe.  Dies  entscheidende  Motiv  ist,  daß  nicht  allein  die  drei  Personen 
von  Schlangen  umstrickt  imd  daß  zwei  von  ihnen  von  den  Schlangen  gebissen 
sind,  sondern  daß  die  Schlangenbisse  auch  sofort  unter  den  heftigsten 
Schmerzen  tödtlich  wirken.  Ohne  dies  Motiv  hätte  freilich  Laokoon  in 
wesentlich  anderer  Situation  erscheinen  können,  ja  erscheinen  müssen,  aber  damit 
wäre  auch  der  Mythus  geopfert  gewesen,  denn  nur  durch  die  furchtbare  Sdunera- 
haftigkeit  und  die  rasche  Tödtlichkeit  ihres  Bisses  erscheinen  die  Schlangen  als 
übernatürliche  Boten  der  Gottheit,  ohne  diese  Voraussetzungen  wären  es  gemeine 
Thiere,  ihr  Biß  ein  gewöhnlicher  Schlangenbiß,  der  weder  in  dem  Grade  schmerz- 
haft ist  noch  auch  so  schnell  tödtet.     Zweitens   würden   aber  die  Künstler  durch 

•  ■  __ 

diese  Änderung  des  Grundmotivs  ihrer  Erfindung  die  ganze  Einheit  der  Gruppe 
in  Gefahr  gebracht  haben.  Denn  von  einem  gewöhnlichen  Schlangenbiß  wäre  auch 
der  jüngere  Sohn  nicht  so  schnell  in  die  Lage  gekommen,  in  der  wir  ihn  sehn, 
von  einer  gewöhnlichen  Schlange  gebissen  müßte  er  sich  in  Schmerz  und  Angst 
abringen  und  den  Vater  zu  Hilfe  rufen.  Und  was  dann?  Entweder  hätten  die 
Künstler  ihren  Laokoon  in  der  Art  von  der  Schlange  umschnürt  darstellen  müssen. 


•         • 
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wie  es  der  Tergilische  Laokoon  ist,  80  daß  wir  sofort  einsehn,  er  könne  kein  Griied 
mehr  rühren,  was  plastisch  so  unschön  wie  möglich  sein  würde,  oder  sie  hätten 
ihn  darstellen  müssen  getheilt  zwischen  dem  Bestrehen,  die  eine  Bestie,  die  ihn 
beißt,  wirksam  abzuwehren  und  dem  armen,  hilflosen  Kinde,  das  neben  ihm  um 
Hettung  schreit,  beizustehn,  wie  dies  in  der  That  auch  Yergils  Laokoon  versucht, 
bis  er  völlig  umschnürt  ist.  Hätten  sie  das  nicht  gethan,  so  würde  uns  ihr  Lao- 
koon ein  Gregenstand  herzlicher  Verachtung  ^ein;  hätten  sie  ihn  aber  thatsächlich 
bestrebt  oder  auch  nur  von  dem  Wunsche  erfüllt  gezeigt,  dem  £inde  neben  ihm 
zu  helfen,  so  würde  der  Erfolg  der  gewesen  sein,  daß  der  Knabe  als  der  am 
meisten  leidende  zur  Hauptperson,  der  Vater  zur  Nebenperson  geworden  wäre, 
wodurch  wiederum  der  Inhalt  der  Gruppe  sich  aus  dem  Untergänge  Laokoons  mit 
seinen  Kindern  in  die  Darstellung  eines  gefährdeten  Kindes  verwandelt  hätte, 
welchem  Vater  und  Bruder  in  verschiedener  Weise  zu  helfen  suchen.  Daraus 
geht  hervor,  daß  die  Gruppe  unter  keiner  Bedingung  Laokoon  in  der  entfernten 
Möglichkeit,  dem  Knaben  beizustehn  zeigen  durfte ;  und  da  die  plastischen  Künstler 
diese  Möglichkeit  nicht  durch  ein  abscheuliches  Umwickeln  des  ganzen  Laokoon 
mit  Schlangenleibem  aufheben  konnten,  so  blieb  ihnen  keine  Wahl,  als  sie  durch 
die  Darstellung  so  heftiger  Schmerzen  aufzuheben,  daß  Laokoon  von  denselben 
völlig  überwältigt  und  seiner  selbst  nicht  mehr  mächtig  erscheint. 

Diese  Bemerkungen  werden  hinreichen,  um  die  Gruppe  des  Laokoon  als  fer- 
tiges Kunstwerk,  als  Darstellung  dieses  Gegenstandes  ästhetisch  zu  rechtfertigen, 
aber  freilich  noch  lange  nicht  dem  Gegenstande  selbst  nach,  den  auch  die  griechi- 
sche Kunst  bis  auf  die  Diadochenzeit  offenbar  deshalb  vermieden  hat,  weil  er  nicht 
zu  rechtfertigen  ist.  Wenn  wir  nun  aber  erkannt  haben,  daß  eine  andere  plasti- 
sche DarsteUung  der  Katastrophe  des  Laokoonmythus  schwerlich  denkbar  sei,  so 
mag  das  zu  dem  Versuche  hinüberleiten,  uns  die  wesentlichen  und  großen  Vor- 
züge der  Erfindung^ der  Gruppe  als  plastisches  Kunstwerk  an  und  fär  sich  zu 
vergegenwärtigen. 

Der  größte  und  unbedingteste  Vorzug  der  Gruppe  besteht  in  der  Fülle  ihres 
Inhalts  und  in  ihrem  reichen  dramatischen  Leben.  Nicht  allein  tritt  uns  das  ganze 
Pathos  einer  langen  Dichtererzählung  aus  der  Gruppe  entgegen,  sondern  keine 
Art  einer  dichterischen  Darstellung  der  Scene  kann  in  Hinsicht  auf  die  Fülle  der 
pathetischen  Motive  und  zugleich  auf  die  Macht  des  Eindrucks  auf  den  Hörer 
auch  nur  entfernt  mit  der  Gruppe  wetteifern.  Der  Grund  liegt  darin,  daß  die 
Begebenheit,  um  die  es  sich  handelt,  ihrer  Natur  nach  nur  als  in  einem  sehr  kur- 
zen Zeitraum  verlaufend  und  durch  ihre  Acte  hindurch  sich  vollendend  überhaupt 
gedacht  werden  kann.  Die  in  der  Zeitabfolge  darstellende  Poesie  aber  muß  diese 
Acte  auseinanderziehn  und  nach  einander  zum  Bewußtsein  des  Hörers  bringen, 
dessen  Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  sie  in  eine  lange  Spannung  ohne  einheit- 
lichen Höhepunkt  versetzen  und  in  demselben  Grade  abschwächen  und  ermüden 
wird,  in  welchem  sie  durch  Ausführung  im  Einzelnen  die  Fülle  der  Motive  zur 
Anschauung  zu  bringen  sich  bestrebt,  während  sie  zugleich  in  dem  Maße,  in  wel- 
chem ihre  DarsteUung  wächst,  die  innere  Wahrscheinlichkeit  der  Scene  in  Gefahr 
bringt.  Diese  innere  Wahrscheinlichkeit  vermag  die  Poesie  nur  durch  einen  mög- 
lichst knappen  Vortrag  zu  wahren,  bei  welchem  sie  wiederum  ein  Bedeutendes 
von  dem  Beichthum  des  pathetischen  Grehaltes  zum  Opfer  zu  bringen  hat.    Nur 
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die  pläBÜsche  Darstellung  der  Begebenheit  ist  im  Stande  die  Tersohiedenen  Acte 
derselben  als  neben  einander  bestehend  wiederzugeben  und   unbeschadet  der  selb- 
ständigen Bedeutung  eines  jeden  derselben  auf  einen  Höhepunkt  zusammenzufassen, 
nur  die  plastische  Darstellung  kann  die  Fülle  des  pathetischen  Gehalte  dem  Be- 
schauer im  engsten  Baume  und  in  einem  einzigen  Augenblick  zur  Anschauung 
und  zum  Bewußtsein  bringen,  und  die  Gruppe  der  rhodischen  Meister  thut  dies  in 
der  denkbar  vollkommensten  Weise.    Zugleich  ringeln  sich  die  Schlangen  um 
die  Glieder  der  drei  Personen,  graben  sie  ihre  giftigen  Zähne  in  die  Weichen  des 
jüngeren  Sohnes  und  des  Vaters,  haucht  der  tödtlich  verletzte  Knabe  den  letzten 
schweren  Seufzer  aus,  erschlaffen  seine  Muskeln  in  Todesmattigkeit,  windet  sich 
der  Vater  in  den  gewaltigsten  Schmerzen  und  in  haarsträubender  Angst,  schaut 
der  ältere  Knabe  voll  mitleidigem  Entsetzen  zum  Vater  empor,  und   beginnt  er 
seinen  erfolglosen  Widerstand  gegen  die  Übermacht  des  Ungethüms,  das  auch  ihn 
schon  zu  umstricken  angefangen   hat  und  nur  den  Kopf  nach  rechte  hinüberzu- 
schnellen  braucht,  um  ihn  als  sichere  Beute  mit  dem  tödtlichen  Biß  zu  erreichen. 
Nicht  den  zehnten  Theil  der  Zeit,  die  man  braucht,  um  diese  wenigen  Zeilen  zu 
durchfliegen,  hat  man  nöthig,  um  alles  hier  Gesagte  und  noch  viel  mehr  an  der 
Gruppe  selbst  wahrzunehmen  und  zu  empfinden.    Wenn  Goethe  mit  vollem  Rechte 
sagt,   wir  erwarteten  vor  der  Gruppe  die  Augen  schließend  bei  ihrem  Wiederöff- 
nen Alles  verändert  zu  finden,  so  beruht  dasv  nicht  am  wenigsten  auf  dieser  stau- 
nenswerthen  Erfindupg,   welche   uns  den  ganzen  und  nothwendigen  Verlauf  der 
Begebenheit,  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  an,  Vergangenheit,  Gegenwart  und 
Zukunft  der  Hauptperson  in  den  drei  Personen  thatsächlich  mit  einem  Blicke  über- 
sehn läßt.    Unter  diesem  Gesichtepunkte  werden  wir  allerdings,   eingedenk  des 
Lessing'schen  Ausspruches,  jede  Kunst  solle  nur  das  darstellen,  was  sie  besser  als 
alle  anderen  Künste  darstellen  kann,  zugestehn,  daß  Laokoons  Tod  ein  im  hödi- 
sten  Grade  glücklich  gewählter  Gegenstand  der  bildenden,   jmd  vermöge  der  nur 
der  Plastik   im   vollen   Maße   möglichen  Beschränkung   der  Dsuretellung  auf  die 
Hauptpersonen  ohne  alles  zertreuende  Nebenwerk,  der  plastischen  Kunst  insbeson- 
dere sei. 

Mit  dem  eben  besprochenen  ersten  und  größten  Vorzug  der  Gruppe  hangt 
ein  anderer  eng  zusammen,  der  einerseite  seine  selbständige  Bedeutung  besitzt^ 
während  er  andererseits  einen  nicht  unbeträchtlichen  Mangel  der  Erfindung  so 
geschickt  verdeckt,  daß  ihn  die  wenigsten  Beschauer  wahrnehmen:  die  Abge- 
schlossenheit der  Gruppe  nämlich,  welche  auch  die  in  derselben  dargestellte  Hand- 
lung abgeschlossen  scheinen  läßt  Wenn  soeben  rühmend  hervorgehoben  wurde, 
daß  die  Gruppe  uns  den  ganzen  und  nothwendigen  Verlauf  der  Begebenheit  vor 
Augen  stelle,  so  wurden  mit  Bedacht  die  Worte  hinzugefügt:  von  einem  gewissen 
Zeitpunkt  an.  Dieser  Zeitpunkt  ist  derjenige,  wo  die  Schlangen  die  drei  Perso- 
nen umwunden  hatten;  was  auf  diesen  gefolgt  ist,  die  successive  Verwundung  des 
jüngeren  Sohnes  und  des  Vaters  und  das  Unterliegen  des  ersteren,  und  was  jetzt 
folgen  wird,  das  Unterliegen  des  Vaters,  die  Verwundung  und  der  Tod  auch  des 
älteren  Sohnes:  dies  Alles  giebt  die  Gruppe  und  zwar  in  so  augenscheinlicher  und 
zwingender  Weise,  daß  der  Phantasie  durchaus  kein  Spielraum  bleibt,  sich  das 
Ende  des  Ganzen  anders  vorzustellen,  als  die  Künstler  es  sich  voi^stellt  haben. 
Über  das  aber,  was  jenem  Zeitpunkte  vorauslag,  über  die  Situation,   in  welcher 
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sich  die  drei  Personen  in  dem  Augenblicke  befanden,  welcher  dem  dargestellten 
unmittelbar  vorherging,  darüber,  wie  sie  sich  beim  Herannahen  der  Schlangen 
yerhielten,  giebt  uns  die  Gruppe  nicht  allein  keine  Rechenschaft,  sondern  darüber 
macht  sie  unserer  Phantasie  auch  jede  vemünftige  Vorstellung  unmöglich.  Die 
Gruppe  läßt  sich  nur  als  ein  Fertiges  genießen,  aber  sie  läßt  sich  nicht  als  ein 
Gewordenes  vorstellen,  es  sei  denn,  man  nähme  an,  Laokoon  und  seine  beiden 
Söhne  haben  sich  in  der  Weise  am  Altar  zurech tgeordnet,  wie  wir  sie  sehn,  um 
sich  von  den  Schlangenknoten  umstricken  zu  lassen,  und  erst  auf  ein  gegebenes 
Zeichen  die  Action  begonnen.  Das  ist  mehrfach  empfunden  worden,  am  besten 
aber  von  Goethe  bezeichnet,  wenn  er  sagt:  „um  die  Intention  des  Laokoon 
recht  zu  fassen,  etelle  man  sich  in  gehöriger  Entfernung  mit  geschlossenen 
Augen  davor;  man  öfihe  sie  und  schließe  sie  sogleich  wieder,  so  wird  man  den 
ganzen  Marmor  in  Bewegung  sehn/'  Denn,  was  heißt  dies  Anderes,  als  daß  wir 
das  Schauspiel  für  uns  grade  auf  dem  Punkte  beginnen  lassen,  wo  die  Künstler 
den  Anfang  desselben  gesetzt  haben,  und  uns  d^  Rechenschaft  über  die  Ent- 
Wickelung  desselben  begeben  oder  überheben?  Es  ist  sehr  fein  empfunden,  wenn 
Gt>ethe  sagt,  durch  dies  Verfahren  werden  wir  die  Intention  des  Laokoon,  d.  h. 
die  Intention  der  Künstler  des  Laokoon  recht  fassen.  Dieser  Absicht  der  Künst- 
ler kommen  wir  entgegen,  wenn  wir  uns  mit  dem  Anblick  ihrer  Gruppe  über- 
raschen, denn  eben  das  haben  sie  gewollt;  sie  haben  Alles  daran  gesetzt,  durch 
lebhaften  Vortrag  des  als  gegenwärtig  dargestellten  Momentes  und  durch  augen- 
scheinliche Darlegung  der  nächstfolgenden  das  Gemüth  des  Beschauers  in  der  Art 
in  Anspruch  zu  nehmen  und  seine  Aufmerksamkeit  in  der  Art  auf  das  Ende  des 
Dramas  zu  richten,  daß  er  darüber  vergesse,  nach  dem  Anfange  zu  fragen.  Je 
mehr  wir  dies  thun,  desto  mehr  werden  wir  die  Erfindung  der  Laokoongruppe 
bewundem,  je  weniger  wir  uns  dagegen  von  den  Künstlern  voreinnehmen  und 
überraschen  lassen,  um  desto  kühler  wird  unser  Urteil  über  ihre  Erfindung  der 
dargestellten  Lage  der  drei  Personen  ausfallen,  bis  wir  endlich  einsehn,  daß  sich 
dieselbe  aus  lebendiger  Handlung  überhaupt  gar  nicht  entstanden  denken  läßt,  daß 
aus  lebendiger  Handlung  durchaus  und  nothwendig  eine  andere  Darstellung  des 
entscheidenden  Momentes  hätte  hervorgehn  müssen. 

Was  aber  die  Geschlossenheit  und  Einheitlichkeit  der  Gruppe  und  der  in  ihr 
dargestellten  Handlung  anlangt,  so  scheint  eine  eigene  Untersuchung  nöthig,  um 
über  deren  Wesen  zur  Klarheit  zu  gelangen.  Denn,  wenngleich  diese  Einheit- 
lichkeit allgemein,  ja  fast  möchte  man  sagen  lebhafter  als  alle  anderen  Vorzüge 
der  Erfindung  und  des  Aufbaus  der  Gruppe  empfimden  wird,  so  scheint  sie  doch 
noch  selten  verstanden  worden  zu  sein  und  von  nicht  wenigen  Erklärem  an  un- 
•richtiger  Stelle  gesucht  zu  werden.  Offenbar  beruht  die  Einheit  der  Gruppe 
darauf,  daß  wir  den  Vater  unbedingt  als  die  Hauptperson  empfinden.  Fragen  wir 
uns  aber,  warum  dies  so  sei/  so  kann  nicht  geläugnet  werden,  daß  hierzu  die 
räumliche  Anordnung  der  Figuren,  durch  welche  Laokoon  als  Mittelpunkt  der 
Gruppe  erscheint,  daß  die  überwiegende  Größe  des  Vaters  und  die  geflissentliche 
Unterordnung  der  Söhne,  daß  endlich  die  überwiegende  Heftigkeit  in  der  Hand- 
lang des  Vaters  dazu  mitwirkt,  Blick  und  Interesse  auf  ihm  festzuhalten  und 
immer  wieder  auf  ihn  zurückzuführen ;  aber  diesen  Umständen  allein  kann  es  doch 
nicht  zugeschrieben  werden,  daß  unsere  Theilnahme  sich  fast  ganz  auf  den  Vater 
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concentrirt;  und  daß  wir  die  Söhne  neben  ihm  beinahe  vei^saen.  Die  Erklärung 
dieser  Thatsache  ist  deshalb  in  dem  ethischen  Yerhältniß  der  drei  Personen  za 
einander,  besonders  der  Söhne  zum  Vater  gesucht,  namentlich  ist  gesagt  worden, 
der  Blick  der  Söhne  sei  dem  Vater  zugewandt,  derjenige  des  älteren  in  ängst- 
lichem Mitgefühle,  der  schon  halbgebrochene  des  jüngeren  in  Bekümmerniß  oder 
Verzweiflung,  weil  er  den  Vater,  von  dem  allein  er  Bettung  erwartet  habe,  als 
unfähig  erkenne,  ihm  zu  helfen.  Dies  würde  allerdings  die  Thatsache  erklären, 
allein  die  berührte  Auffassung  des  jüngeren  Sohnes  besteht  offenbar  nicht  zu 
Rechte,  Dir  gegenüber  muß  es  vielmehr  richtig  beobachtet  heißen,  wenn  Bronn 
schreibt:  „sehen  wir  von  dem  einzigen  Blicke  des  älteren  Sohnes  nach  dem 
Vater  ab,  so  finden  wir,  daß  Jeder  für  sich,  von  dem  Anderen  gänzlich  unab- 
hängig  handelt/'  Die  wahre  Lösung  des  Problems  deutet  Feuerbach  an,  wenn  er 
darauf  hinweist,  durch  die  Hinzufügung  der  Söhne  sei  das  gellende  Unisono  des 
Pathos  in  einen  plastischen  Dreiklang  aufgelöst;  denn  eben  in  diesem  Dreiklang 
liegt  die  Einheit  und  Ganzheit  der  Gruppe.  Aber  dieser  Dreiklang  muß  richtig 
aufgefaßt  werden:  er  besteht  darin,  daß  die  im  Vater  gegenwärtigen  Qualen  im 
sterbenden  jüngeren  Sohne  bereits  von  der  Ruhe  des  eben  eintretenden  Todes 
gelöst  erscheinen,  während  sie  sich  für  den  älteren  Knaben  erst  vorbereiten.  Der 
Grund  ton,  den  der  Vater  augiebt,  klingt  im  älteren  Sohne  erst  an,  im  jüngeren 
klingt  er  aus,  im  älteren  Sohne  sehn  wir  den  Beginn,  im  Vater  die  höchste  Ent- 
wickelung,  und  im  jüngeren  Sohne  den  Ausgang  der  Handlung,  darin  liegt  ihre 
Einheit  und  Geschlossenheit,  darin  auch  die  Möglichkeit,  daß  sich  unserer  Span* 
nung  und  Erregung  im  Anblick  der  Gruppe  ein  Gefühl  von  Beruhigung  beimische, 
ohne  welches  die  Gruppe  ein  gradezu  unerträglicher  Anblick  sein  würde,  darin 
endlich  liegt  es,  daß  die  Söhne  kein  selbständiges  Interesse  für  sich  in  Anspruch 
nehmen.  Andererseits  wird  man  leicht  fassen,  daß  dieser  plastische  Dreiklang, 
welcher  in  dem  Gontraste  der  Situation  der  drei  Personen  besteht,  in  demselben 
Maße  dem  Unisono  genähert  wird,  in  welchem  wir  die  drei  Situationen  als  einan- 
der verwandt  betrachten,  in  demselben  Maße,  in  welchem  man  bei  dem  jüngeren 
Sohne  noch  gegenwärtiges  Leiden,  wie  beim  Vater,  und  bei  diesem  noch  von  seinen 
physischen  Schmerzen  unabhängiges  geistiges  Pathos,  wie  bei  dem  älteren  Sohne, 
zu  erblicken  glaubt. . 

Wenn  wir  hoffen  dürfen,  durch  solche  Erwägungen  der  tiefdurchdachten 
Erfindung  der  Gruppe  in  ihren  hohen  Vorzügen  gerecht  geworden  zu  sein,  ohne 
gleichwohl  gegen  deren  fast  unvermeidliche  Mängel  die  Augen  zu  verschließen, 
so  möge  nun  versucht  werden,  in  ähnlicher  Weise  die  materielle  und  formelle 
Composition  der  Gruppe  zu  würdigen. 

Zuerst  die  Schwierigkeit  dieser  Composition.  Dieselbe  wird  uns  am  schnellsten* 
und  am  klarsten  zum  Bewußtsein  kommen,  wenn  wir  bedenken,  wie  einzig  in  sei- 
ner Art,  ja  wie  gradezu  unerhört  der  Gegenstand  ist,  welchen  die  Künstler  dar- 
zustellen unternahmen.  Alle  bis  auf  den  Laokoon  von  der  griechischen  Plastik 
dargestellten  Handlungen,  selbst  die  am  kühnsten  erfundenen,  fanden  in  der  Wirk- 
lichkeit des  Lebens  ihre  näheren  oder  entfernteren  Analogien,  in  denen  sie  vom 
beobachtenden  Künstler  studirt,  aus  denen  ihre  künstlerische  Erfindung  und  Com- 
position abgeleitet  werden  konnte ;  für  die  in  der  Laokoongruppe  vorgehende  Hand- 
lung fehlte  jede  auch  nur  entfernt  denkbare  Analogie,  denn  diese  Handlung  gehört 
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kamn  noch  dem  Grebiete  dee  Wahrscheinlichen,  geschweige  dem  des  Wirklichen, 
sondern  nnr  demjenigen  des  Möglichen  an;  die  hier  dargestellte  Handlung  mußte 
also  ihrem  innersten  Wesen  nach  durchaus  frei  erfunden  werden.  Denn,  wollte 
man  auch  annehmen,  die  Künstler  haben  bei  der  schließlichen  Ausführung  lebende 
Modelle  yor  Augen  gehabt,  so  ändert  das  die  Nothwendigkeit  der  Annahme  einer 
primitiv  freien  Erfindung  der  Handlung  noch  in  keiner  Weise,  da  ja  die  Künstler 
auch  dann  noch  ihren  Modellen  die  Stellungen  anzuweisen  hatten,  also  gleichsam 
nur  mit  lebendigen  Körpern  plastisch  componirten.  Allein  die  Annahme,  die 
Meister  von  Khodos  haben  die  Gruppe  nach  Modellen  ausgeführt,  ist  so  gut  wie 
unmöglich,  weil,  wie  gezeigt  worden,  Laokoons  Lage  durchaus  von  der  Gift-  und 
Schmerzwirkung  des  Schlangenbisses  abhangt,  und  weil  kein  gesunder  Mensch  es 
möglich  machen  kann,  diese  Situation  auch  nur  mit  dem  oberflächlichsten  Scheine 
von  Wahrheit  an  sich  darzustellen,  endlich,  weil  auch,  abgesehn  von  der  Hauptr 
person  die  Handlung  aller  drei  Personen,  um  von  der  diese  Handlung  bedingen- 
den Action  der  Schlangen  gar  nicht  zu  reden,  so  völlig  momentan,  in  einem  sol- 
chen Grade  gewaltsam  ist,  daß  eine  beharrende  Scheindarstellung  derselben  durch 
lebende  Modelle  zur  schreiendsten  Lüge  geworden  wäre. 

Die  Handlung  der  Laokoongruppe  also  mußte  frei  erfunden  werden;  wenn 
nun  schon  die  freie  Erfindung  irgend  einer  lebhaft  bewegten  Handlung  kein  klei- 
nes Ding  ist,  vielmehr  eine  Aufgabe,  vor  der  sich  unter  hundert  Künstlern  neun- 
undneunzig in  den  Actsaal  flüchten,  so  wurde  das  Wagniß  dieser  Erfindung  hier 
ein  um  so  größeres,  je  vielfaltiger  die  zu  verbindenden  und  einander  bedingenden 
Elemente  derselben  waren.  Denn  drei  Personen  und  zwei  Schlangen  mußte  der 
erfindende  Künstler  gleichzeitig  in  der  Phantasie  festhalten,  drei  Personen  *in  den 
bewegtesten  und  verschiedensten  Stellungen,  zwei  Schlangen,  in  denen  der  Anlaß 
dieser  Bewegungen  liegt,  und  welche  zugleich  den  Bewegungen  entgegenwirken, 
ohne  sie  gleichwohl  aufzuheben,  drei  Personen,  die  so  hart  aneinandergerückt  sind, 
daß  sich  ihre  Stellungen  und  Handlungen  bedingen,  und  daß  die  Auffassung  jeder 
der  drei  neben  einander  bestehenden  Acte  von  derjenigen  der  beiden  anderen  ab- 
hangt Nach  und  nach  in  ihren  einzelnen  Theilen  ersonnen  konnte  diese  Gruppe 
nicht  werden,  und  wenn  Goethe  mit  Becht  sagt:  der  Laokoon  ist  ein  fixirter  Blitz, 
eine  Welle,  versteinert  im  Augenblicke,  da  sie  gegen  das  Ufer  anströmt,  so  wer- 
den wir  nicht  umhin  können  anzunehmen,  daß  die  ganze  Gomposition  in  ihren  be- 
stimmenden Grundzügen  in  ähnlicher  Plötzlichkeit,  in  einem  einzigen  erhöhten 
Momente  in  der  Phantasie  des  schaffenden  Künstlers  lebendig  und  fertig  wurde. 

Wenngleich  dies  aber  auch  anerkannt  wird  und  nie  geläugnet  werden  sollte, 
80  ist  andererseits  nicht  zu  verkennen,  daß  von  dieser  ersten  Erfindung  der  Gom- 
position in  der  Phantasie  des  Künstlers  bis  zu  ihrer  plastischen  Verwirklichung  ein 
weiter,  weiter  Weg  ist,  und  daß  ein  lebendig  gefaßter  genialer  Gedanke  für  die 
thatsächliche  Herstellung  eines  solchen  Werkes  lange  nicht  ausreicht.  Um  diese 
letztere  möglich  zu  machen,  mußte  sich  in  dem  Meister  die  klarste  Verständigkeit 
und  die  umfassendste  Überlegung  mit  der  lebhaften  Phantasie  aufs  innigste  durch- 
dringen, und  wenn  uns  aus  der  Gomposition  im  (xanzen  die  hohe  Genialität  und 
Kühnheit  des  Meisters  entgegenleuchtet,  so  werden  wir  bei  ihrer  Betrachtung  im 
Einzelnen  die  Verständigkeit  und  Uberlegtheit  in  gleichem  Grade  deutlich  empfin- 
den, ja,  je  mehr  wir  in's  Einzelne  gehn,   desto  mehr  wird  der  erste  Eindruck 
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genialer  Schöpferkraft  demjenigen  kühler  und  planmäßiger ,  ja  selbBt  raffinirter 
Yerstandesthätigkeit  weichen.  Jetzt  darf  wohl  anPliniufi'  Worte  erinnert  werden: 
,,de  consilii  sententia  fecerunt  artifices^',  nach  dem  Entscheid  gemeinsamer  Be- 
rathung  machten  die  Eünstler,  die  drei  Künstler  Agesandros,  Polydoros  und  Atha- 
nodoros  den  Laokoon.  An  die  bloße  Ausführung  in  Marmor  kann  hier  nicht 
gedacht  werden ,  denn  bei  dieser  ist  eine  Berathung  und  ein  Entscheid  nach  der 
Berathung  kaum  nöthig  oder  möglich;  wir  müssen  an  die  Herstellung  eines  plasti- 
schen Modells  denken,  welches  der  erfindende  Künstler  im  Groben  entworfen 
hatte,  und  welches  seine  beiden  Genossen  mit  ihm  gemeinsam  durcharbeiteten. 
Bei  dieser  Durcharbeitung  gab  es  zu  bedenken  und  zu  berathen,  bei  ihr  fand  ein 
Austausch  der  Ansichten  seine  richtige  Stätte,  bei  ihr  konnte  dieser  und  jener 
Versuch  zur  Abrundung  des  Ganzen  in  allen  Theilen  angebracht,  geprüft,  verwor- 
fen, durch  einen  neuen  Versuch  ersetzt  werden,  bis  endlich  aus  diesem  Besprechen, 
Berathen,  Versuchen  der  Entscheid  hervorging,  der  sich  in  dem  vollendeten  Werke 
darstellt  ^^).  Wer  ein  fertiges  Modell  mit  dem  ersten  gezeichneten  Entwürfe  eines 
plastischen  Werkes  aufmerksam  verglichen  hat,  der  wird  wissen,  daß  ein  Modell 
weder  ohne  mannigfache,  zum  Theil  wesentliche  Abändßrungen  des  gezeichneten  Ent- 
wurfes zu  Stande  kommt,  noch  auch  ohne  solche  Modificationen  zu  Stande  kommen 
kann,  weil  die  Wirkung  einer  plastischen  Formr  sowohl  an  sich,  in  ihrem  opti- 
schen und  perspectivischen  Verhalten,  wie  auch  in  demjenigen  zu  den  ihr  benach- 
barten Formen  erst  dann  sich  völlig  überblicken  und  ia  ihrer  Wirkung  berechnen 
läßt,  wenn  sie  eben  thatsächlich  plastisch  vor  den  Augen  des  Künstlers  steht 
Wenn  das  aber  von  jeder  plastischen  Schöpfung  gilt,  wie  viel  mehr  gilt  es  von 
einem  so  complicirten  Werke  wie  die  Laokoongruppe.  Ohne  Zweifel  darf  man 
mit  B^cht  behaupten,  die  ganze  pyramidale  Anordnung  der  Gruppe  auf  einer  v^- 
ticalen  Fläche,  eine  Anordnung,  die  fast  mit  Nothwendigkeit  darauf  fuhrt,  die 
Gruppe  sei  für  eine  S^ische  componirt  worden,  der  harmonische  Fluß  des  Ge- 
sammtumrisses,  der  bei  richtiger  B.estauration  der  beiden  fehlenden  Arme  auch 
nicht  durch  einen  hervorstechenden  Theil  unterbrochen  wird,  die  übersichtliche 
Kebeneinanderstellung  aller  einzelnen  Theile,  die  nirgend  unter  einander  in  Ver- 
wirrung gerathen,  so  lange  man  für  die  Gruppe  die  Vorderansicht  festhält,  für 
die  sie  augenscheinlich  allein  bestimmt  ist,  dies  sorgfältige  Trennen  der  drei  von 
den  Schlangen  aneinander  geschnürten  Personen,  die  sich  gleichwohl  fast  nii^end 
berühren  und  deren  Bewegungen  sich  nirgend  kreuzen,  die  überaus  genaue  Aus- 
füllung jedes  leeren  Baumes  zwischen  den  einzelnen  Figuren,  die  im  höchsten 
Grade  kunstreichen,  fast  möchte  man  sagen  herausgeklügelten  Windungen  der 
Schlangen  y  und  die  durch  dieselben  bewirkte  Lähmung  der  großen  Bewegtheit, 
welche,  wie  Gt)ethe  bemerkt,  über  das  Ganze  schon  eine  gewisse  Buhe  und  Ein- 
heit verbreitet;  weiter:  die  räumliche  Unterordnung  der  Söhne,  welche  im  Verhältniß 
zum  Vater  wie  Kinder  erscheinen,  obwohl  sie  ihren  Formen  nach  der  eine  ein  reifen- 
der Knabe,  der  andere  ein  Jüngling  sind,  sodann  auch  die  Abstufung  und  Abwägung 
in  dem  Gesichtsausdruck  der  drei  Personen  im  Verhältniß  der  einen  zur  andern, 
man  muß  sagen,  dies  Alles,  und  vielleicht  noch  Einiges  mehr,  sei  nicht  das  Be- 
sultat  der  ersten  Erfindung,  sondern  dasjenige  der  gemeinsamen  Berathung  der 
drei  Meister  vor  dem  allmählich  entstehenden,  geänderten,  wieder  geprüften,  um- 
gestalteten  und  endlich  festgestellten  Modell  der  Gruppe.     Und  eben   so  richtig 
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ist  bereite  Yon  gaten  Kennern  hervorgehoben^  daß  bei  keinem  Werke  der  grie- 
chischen Plastik,  ganz  gewiß  bei  keinem  früheren  als  der  Laokoon  diese  über- 
legende, berechnende,  klar  verstandesmäßige  Thätigkeit  der  producirenden  Künstler 
uns  in  halbwegs  gleichem  Maße  zum  Bewußtsein  kommt,  wie  eben  beim  Laokoon, 
ja  daß  wir,  mögen  wir  im  Übrigen  so  viel  oder  so  wenig  Kenner  sein  wie  wir 
wollen,  bei  keinem  einzigen  Werke  die  Künstler  so  wenig  yergessen  können,  von 
keinem  Werke  so  unwillkürlich  immer  wieder  an  die  Künstler  und  an  ihre  Arbeit, 
an  die  Schwierigkeit  ihrer  Aufgabe  und  an  die  Meisterschaft  in  der  Lösung  die- 
ser Aufgabe  erinnert  werden,  wie  von  Laokoon.  Daß  dieses  aber  kein  Lob  und 
kein  Vorzug  der  Gruppe  sei,  daß  vielmehr  das  höchste  Lob  eines  wahren  Kunst- 
werkes darin  bestehe,  „daß  es  uns  die  Person  des  Künstlers  völlig  vergessen  lasse 
und  sich  uns  als  eine  freie  Schöpfung  darstelle,  als  eine  Idee,  welche  sich  aus 
sich  selbst  heraus  nach  einer  inneren  S^othwendigkeit  mit  einem  Körper  bekleidet 
hat,  also  gleichsam  als  etwas  Gre wordenes,  nicht  Gremachtes"  (Brunn),  dies  wird 
wohl  Niemandem  erst  bewiesen  werden  müssen. 

Wenden  wir  uns  jetzt,  weiter  in  das  Einzelne  der  Betrachtung  eingehend,  der 
Formgebung  an  sich  zu.  Obgleich,  wie  oben  mit  Nachdruck  hervorgehoben  wurde, 
die  ganze  Gruppe  des  Laokoon  unmöglich  nach  Modellen  studirt  sein  kann,  so 
muß  doch  mit  nicht  minderem  Nachdruck  betont  werden,  daß  es  nichts  Studirteres 
geben  kann  als  die  Formgebung  der  Gruppe  in  allen  einzelnen  Theilen. 

Mit  dem  höchsten  Grade  durchsichtiger  Klarheit  und  Deutlichkeit  ist  die  Thä- 
tigkeit und  die  Eigenthümlichkeit  der  Function  der  Musculatur  in  allen  Theilen 
am  Laokoon  erkennbar  und  legt  von  den  umfassendsten  Beobachtungen  und  von 
der  gründlichsten^Kenntniß  des  menschlichen  Körpers  Zeugniß  ab.  Eine  gründ- 
liche Kenntniß  des  menschlichen  Körpers  ist  freilich  bei  jedem  plastischen  Künstler 
das  nothwendige  Erfordemiß  naturwahrer  Darstellung  des  Körpers  als  eines  leben- 
digen Organismus,  und  die  bewußte  Bildung  jedes  einzelnen  Theils  der  thätigen 
Musculatur  nach  Maßgabe  der  Kenntniß  von  seiner  Natur  und  Function  ist  die 
unerläßliche  Bedingung  dessen,  daß  uns  das  plastische  Werk  nicht  als  Stein,  son- 
dern als  ein  lebendiger  Organismus  erscheine.  Dem  Grade  der  Ausführung  nach 
aber  liegen  die  niannigfaltigsten  Abstufungen  zwischen  einer  stilißtisch  großen  und 
breiten  Behandlung,  welche  die  Einzelheiten  den  bestimmenden  Hauptformen  un- 
terzuordnen weiß,  und  der  realistischen,  die  Einzelheiten  als  solche  zur  Geltung 
bringenden  Weise.  Und  während  wir  jene  Behandlung  in  den  weniger  studirten, 
einfach  gehaltenen  aber  lebenswarmen  Werken  der  früheren  Blüthezeit  der  Kunst 
erkannt  haben,  tritt  uns  an  dem  Laokoon  und  aus  seinen  zum  Theil  scharfen  und 
harten  Einzelheiten  ein  so  entschiedener  Realismus  entgegen,  daß  man  bei  dem 
pathologischen  Zustand,  in  welchem  er  dargestellt  ist,  fast  unwillkürlich  daran 
erinnert  wird,  daß  um  die  Zeit,  in  welcher  der  Laokoon  entstand,  die  anatomischen 
Studien  am  menschlichen  Körper  begannen  oder  erhöhten  Aufschwung  nahmen  "O? 
und  die  Annahite  keineswegs  mehr  fem  liegt,  daß  unsere  Künstler  die,  von  ihnen 
zu  bildenden  Formen  nicht  nur  am  Leben,  sondern  wissenschaftlich  am  Secirtische 
studirt  haben.  Andererseits  dürfte  auf  die  bis  zu  trockener  Schärfe  durchgeführte 
Formgebung  am  Laokoon  der  Zusammenhang  der  rhodischen  Kunst  mit  der  sikyo- 
nischen  Schule  des  Lysippos  eingewirkt  haben,  welche  sich  fast  ausschließlich  mit 
dem  Erzguß  befaßte,  in  sofern  als  die  Schade  und  Bestimmtheit  der  Formgebung 
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des  Erzgusses  im  Laökoon  auf  den  Marmor  übertragen  sein  möchte,  wozn  für  die 
Künstler  in  der  Natur  des  Gegenstandes  and  in  der  übermäßigen  Anstrengimg 
der  bewegenden  Mnsculatur  die  Verlockung  nahe  genug  gelegt  war.  Aber  frei- 
lich haben  sie  eben  dadurch  die  Natur  ihres  Materials  und  die  Gesetze  ihrer 
Technik  verkannt  und  nicht  etwa  eine  erhöhte  Naturwahrfaeit  erreicht,  sondern 
eine  Virtuosität  und  ein  Wissen  entfaltet,  welches  einen  Künstler  wie  Dannecker 
urteilen  ließ:  der  Torso  (vom  Belvedere)  sei  Fleisch,  der  Laokoon  aber  Marmor, 
während  Brunn  mit  Eecht  behaupten  konnte,  „ein  nackter  Körper  aus  Phidias' 
Werkstatt  in  behaglicher  Ruhe,  und  obwohl  manche  Muskeln  nur  wie  mit  einem 
leisen  Hauch  angedeutet  sind,  ist  doch  zuletzt  zu  einer  größeren,  intensiveren 
Kraftentwickelung  befähigt,  als  ein  Laokoon,  an  welchem  uns  die  Künstler  zwar 
das  ganze  Gewebe  wirkender  Kräfte  deutlich  und  offen  darlegen,  aber  einer  jeden 
für  sich  eine  zu  selbständige  Bedeutung  ertheilen,  als  daß  dadurch  nicht  der  Ein- 
druck des  Zusammenwirkens  aller  zu  einem  Zwecke  gesdi'wächt  erscheinen  müßte.'' 
Und,  80  gut  wir  durch  die  fundamental  durchdachte,  auf  den  günstigsten  Moment 
und  auf  den  denkbar  größten  und  glänzendsten  Effect  berechnete  Composition  an 
die  verstandesmäßige  Thätigkeit  der  Künstler  erinnert  werden,  ebenso  gemahnt 
diese  rafßnirte,  bewußte,  absichtsvolle  Formgebung  an  ihr  gelehrtes  Wissen,  das 
wir  bewundern  müssen,  das  aber  eben  deshalb  dem  unmittelbaren  und  künstleri- 
schen Eindruck  ihres  Werkes  hemmend  im  Wege  steht 

Mit  dem  Vorstehenden  werden  die  Hauptmomente  dessen  berührt  sein,  was 
zu  einer  allseitig  gerechten  Würdigung  der  Gruppe  des  Laokoon  berücksichtigt 
werden  muß;  es  erübrigt,  das  kunstgeschichtliche  Resultat  zu  ziehn  und  ans  in- 
neren Gründen  den  Erweis  zu  bringen,  daß  der  Laokoon  nicht  »in  Titus'  Zeit  ent- 
standen sein  könne,  dagegen  sich,  als  in  der  Blüthezeit  der  rhodischen  Kunst, 
zwischen  der  130.  und  160.  Olympiade  etwa  (in  runder  Summe  250—150  v.  u-  Z.) 
entstanden  zu  erkennen  gebe.  Es  kann  dies  bei  der  großen  2jahl  trefflicher  Vor- 
arbeiten, unter  denen  namentlich  Welckers  classische  Darlegung  hervorgehoben  zu 
werd6n  verdient,  in  verhältnißmäßiger  Kürze  geschehn. 

Zuerst  ein  Wort  über  das  Verhältniß  der  Gruppe  zu  der  Schilderung  Vergils. 
Es  ist  bekannt,  daß  Lessing  annahm,  die  Bildner  der  Ghruppe  haben  den  römi- 
schen Dichter  vor  Augen  gehabt  und  mit  demselben  in  der  Darstellung  desselben 
Gegenstandes  durch  die  ihrer  Kunst  eigenthümlichen  Mittel  gewetteifert.  Diese 
Ansicht  hat  bis  auf  die  neueste  Zeit  herab  einzelne  Anhänger  gefunden,  obgleich 
andererseits  selbst  von  solchen  Gelehrten,  die  eine  römische  Entstehung  des  Lao- 
koon annahmen,  obenan  Visconti,  eingesehn  worden  ist,  daß  die  Gruppe  von  der 
Schilderung  des  Dichters  durchaus  und  in  jedem  Betracht  verschieden  sei.  Nun 
ist  freilich  bemerkt  und  von  Lessings  Zeiten  an  ausgeführt  worden,  daß  die  Ver- 
schiedenheiten der  poetischen  und  der  plastischen  Darstellung  sich  auf  die  Prin- 
cipien  der  einen  und  der  anderen  Kunst  zurückfuhren  lassen,  und  daß  die  Bildner, 
wenn  sie  dem  Dichter  nacharbeiteten,  als  Bildner  und  um  ein  plastisch  schönes 
Werk  zu  schaffen,  von  dem  Dichter  in  allen  den  Funkten  abweichen  mußten,  in 
denen  sie  von  ihm  verschieden  sind.  Wer  die  Gruppe  für  früher  hält  als  die 
Schilderung  des  Dichters,  kann  gleichwohl  den  Ausführungen  in  Betreff  aller  bis- 
her bemerkten  IJnterscheidungspunkte  zwischen  dem  Dichter  und  den  Bildnern 
zustimmen,  weniger  freilich  schon  in  Betreff  der  Nichtübereinstimmung  der  Bildner 
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mit  dem  was  der  Dichter  mit  dem  Verse:  ^JUe  simul  manibus  tendit  divellere 
nodos''  bezeichnet,  da  eine  Nöthigung,  den  Kampf  Laokoons  gegen  die  Schlange 
aufzugeben,  sich  aus  den  Principien  der  Plastik  an  sich  nicht  ableiten  läßt,  worauf 
jedoch  nicht  das  entscheidende  Gewicht  golegt  werden  soll;  aber  zu  fragen  bleibt 
nun,  was  denn  durch  die  in  Rede  stehenden  Ausführungen  bewiesen  wird?  Wenn 
man  nicht  im  Stande  ist  zu  beweisen^  daß  die  Gruppe  nicht  auf  der  Grundlage 
der  Dichterschilderung  componirt  sei,  so  kann  man  doch  wahrhaftig  noch  viel 
weniger  beweisen,  daß  sie,  die  in  jeder  Hinsicht  von  der  Dichterschil- 
derung verschieden  ist,  dennoch  dieser  nachgebildet  sei.  Und  wohl  darf  hier 
auf  das  Urteil  Feuerbachs  verwiesen  werden,  der,  obwohl  Anhänger  der  römi- 
schen Entstehung  der  Gruppe,  dennoch  schreibt:  „wäre  der  Laokoon  des  Sopho- 
kles nicht  verloren,  so  würde  sich  Niemand  einen  Vergleich  zwischen  der  vatica- 
nischen' Gruppe  und  der  bekannten  Schilderung  Vergils  haben  beikommen  Iba- 
sen^^yS  oder  an  einer  anderen  Stelle®^):  „es  war  der  schlinmiste  Irrthum  Les- 
Bings,  zu  glauben,  daß  die  Künstler  unserer  Gruppe  aus  der  Aeneide  des  Vergil 
geschöpft  haben;  der  ganze  Charakter  der  Gruppe  ist  durchaus  unrömisch,  auch 
wenn  sie  erst  in  Bom  gefertigt  wurde,  und  weit  über  den  kalten  rednerischen 
Pomp  des  Kömers  hinausgehoben,  ist  dieser  Marmor  der  treueste  Spiegel  des 
menschlich  tragischen  Sophokles/'  Feuerbach  hat  freilich  schwerlich  bedacht,  was 
er  hiermit  zugesteht;  denn,  da  Vergil  in  iU>m  im  höchsten  Grade  angesehn  und 
populär  war,  während  wir  von  einer  mehr  als  höchstens  gelehrten  Bekanntschaft 
der  Bömer  mit  Sophokles'  Tragödie  Nichts  wissen,  so  ist  ein  auf  einer  anderen 
als  der  vergilisohen  Dichtung  beruhender  plastischer  Laokoon,  in  Bom  entstanden, 
allerdings  schwer  anzunehmen.  Indem  also  hervorgehoben  wird,  daß  sich  aus  der 
Vergleiohung  Vergils  mit  der  Gruppe  die  Entstehungszeit  der  letzteren  weder 
im  einen  noch  im  anderen  Sinne  beweisen  lasse,  muß  es  als  ein  schwerer  und 
kaum  begreiflicher  Irrthum  bezeichnet  werden,  wenn  die  Anhänger  der  römischen 
Entstehung  der  Gruppe  die  Behauptimg  aufstellen,  erst  Vergil  habe  den  Mythus 
von  Laokoon  mit  den  Umständen  erzählt,  welche  in  der  Gruppe  dai^estellt  sind, 
„der  weiche  Sinn  der  Hellenen  sei  vor  dem  Extrem  zurückgebebt,  Vater  und  Kin- 
der vereint  der  strafenden  Gt>ttheit  erliegen  zu  lassen®^/';  denn,  wenngleich  das 
alte  Epos  des  Arktinos  von  Milet,  die  früheste  selbständige  Bearbeitung  der  Sage, 
nur  einen  der  Söhne  mit  dem  Vater  umkommen  läßt,  so  bezeugt  doch  Hygin  be- 
stimmt den  Tod  beider  Kinder,  und  daß  Hygin  den  Inhalt  der  sophokleischen 
Tragödie,  die  uns  als  die  Grundlage  der  Gruppe  gilt,  wiedergebe,  das  ist  nicht 
einmal  bestritten  worden,  geschweige  denn  widerlegt 

In  Betreff  der  Gruppe  selbst  aber  ist  Folgendes  zu  sagen« 
Daß  dieselbe  nicht  in  Bom  und  in  Titus'  Zeit  entstanden  sein  könne,  und 
überhaupt  nicht  wes^iÜich  später  als  in  dem  oben  bezeichneten  Zeiträume,  das 
geht  ganz  besonders  daraus  hervor,  daß  allen  griechischen  Sculpturen  der  späteren 
Epochen  bei  aller  Meisterschaft  der  Technik  der.  Charakter  der  Originalität  in  der 
Erfindung  abgeht  Es  werden  sich  für  diesen  Satz  die  mannigfaltigsten  Belege  im 
Einzelnen  im  Verfolge  dieser  Darstellung  finden,  und  es  muß  auf  das  später  fol- 
gende um  so  mehr  verwiesen  werden,  da  der  Nachweis  im  Einzelnen  an  den  be- 
rühmtesten und  vorzüglichsten  Werken  der  folgenden  Zeit  hier  nicht  episodisch 
eingeflochten  werden  kann.    Deswegen  sei  hier  nur  im  Allgemeinen  bemerkt,  daß 
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man  fdr  eine  Aeihe  der  YorEnglichBten  Arbeiten  der  Periode  Ton  der  156.  Olym- 
piade abwärts,  nm  gar  nicht  einmal  von  Titna*  Zeit  allein  m  reden ^  im  Stande 
iety  den  Charakter  mehr  oder  minder  freier  Nachahmung  bestimmter,  xaiB  bekannter 
Originale  darzuthnn,  für  andere  denselben  zu  yermuthen  gnter  Grand  ist,  nnd  daB 
die  wenigen,  die  endlich  etwa  noch  übrig  bleiben,  von  Seiten  der  Erfindmig  so 
wenig  Außergewöhnliches,   Eigenthümliches   enthalten,   daß  sich   durchaus  nicht 
sagen  läßt,  auf  wie  yielen  hundert  Reminiscenzen  älterer  Originalerfindungen  sie 
beruhen  mögen.    Dieser  der  Originalität  entbehrende  Charakter  der  griechisdien 
Kunst  in  Rom  erscheint  nun   aber  auch  als  ein  in  dem  Grade  historisch  Noth- 
wendiges,  daß  eine  entgegengesetzte  Erscheinung  geradezu  unter  die  geschicht- 
lichen  Wunder  gerechnet  werden  müßte.     Hau  bedenke  doch,  daß  eine  lebhafte 
Kunstübung  und  Kunstliebhaberei  in  Rom  erst  mit  der  Unterwerfang  und  durch 
die  Plünderung  Griechenlands   anhebt,  daß  von  diesem  Zeitpunkte  an  fast  alle 
Yorzüglichsten  Schöpfungen  der  griechischen  Plastik,  die  sich  eben  transportiren 
ließen,  nach  und  nach  in  Rom  zusammengeschleppt  wurden,  daß  sich  an  ihnen  das 
Studium  der  Kunst  und  eine  weit  genug  ausg^ehnte  dflettantische  Kennerschaft 
entwickelte,  daß  man  die  Arbeiten  der  großen  Meister  als  solche  unendlich  hoch 
schätzte  oder  zu  schätzen  aifectirte,  was  im  Erfolge  auf  Eins  hinaus  kommt;  man 
erinnere  sich  weiter,  welchen  bestimmenden  Einfluß  auf  unsere  moderne  Kunst 
das  Wiederbekanntwerdeu   der  Antike  ausgeübt  hat,  und  man  wird  selbst  ohne 
thatsächliche  Kenntniß  der  Monumente  schließen  müssen,  daß  die  römische  Welt 
den  Maßstab  für   die  Schätzung  von  Kunstwerken,  die   unter  ihren  Augen  eit- 
standen, nothwendig  kus  den  Musterarbeiten  der  Blüthezeit  entnehmen  mußte,  und 
wird  zugestehn  müssen,  daß  schon  hieraus  für  die  in  Rom  und  für  Rom  arbeitenden 
Künstler  eine  fast    zwingende  Nöthigung  entstand,   sich  in   ihren   Werken  den 
Mustern  der  früheren  Perioden  so  nahe  wie  möglich  anzuschließen.    Wer  aber  die 
Monumente,  um  die  es  sich  handelt,  kennt,  der  wird  bei  unbefangener  Prüfung 
und  Erwägung  den  Satz  Welcker's  unterschreiben  müsssen:  es  ist  unmöglich  Ton 
irgend  welchen  Werken  der  römischen  Kaiserzeit  zum  Laokoon  hinüber  eine  Brücke 
zu  schlagen,   unmöglich  aus  diesen  Werken  eine  Reihe  herzustellen,   als   deren 
naturgemäßes  Glied   oder  selbst  als  deren  gesteigerter  Endpunkt  die  Gruppe  des 
Laokoon  erscheint.    Denn  die  Gruppe  des  Laokoon  ist  durchaus  neu,  originell,  in 
dem  ganzen  Entwickelungsgange  der  griechischen  Kunst  so  unerhört,  daß  sie  nur 
eine  ziemlich  genaue  Analogie  hat  in  der  Gruppe  des  Famesiachen  Stiers,   dem 
Werke  der  Trallianer  ApoUonios  und  Tauriskos,  von  dem  uns  Phnius  bezeugt,  daß 
es  aus  Rhodos  nach  Rom  gebracht  wurde,  wo  es  in  Augustus'  Zeit  sich  im  Besitze 
des  Pollio  Asinius  befand.    Der  Laokoon  ist  neu  nicht  allein,  wie  früher  herrorge- 
hoben  wurde,  dem  Gegenstande  und  der  Erfindung  nach,   sondern  er  ist  es  eben 
so  sehr  in  Hinsicht  auf  das  Compositionsprincip  und  auf  die  Principien  und  die 
Eigenthümlichkeit  der  Formgebung. 

Diese  durchgängige  Neuheit  und  Originalität  der  Laokoongruppe  müßte  uns 
bestimmen,  das  Werk  der  Zeit  des  Titus  ab-  und  einer  fHiheren  Periode  znzn- 
sprechen,  auch  wenn  wir  dieselbe  nicht  als  ein  Werk  rhodischer  Meister  kennten. 
Nun  ist  aber  aus  allen  Nachrichten  über  rhodische  Kunst  und  aus  den  rhodischen 
Künstlerinschriften,  soweit  sie  im  Original  vorhanden  sind,  ersichtlich,  daß  die 
Kunst  auf  Rhodos  von  der  Mitte  der  t20er  Olympiaden  an  bis  gegen  den  An- 
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fang  der  römischen  Eaifierzeit  (also  etwa  bis  zum  letzten  halben  Jahrhundert  vor 
u.  Z.)  blühte,  während  spätere  rhodisohe  Künstler  durchaus  nicht  bekannt  sind. 
Welchen  Grad  von  Wahrscheinlichkeit  hat  es  nun,  daß  die  drei  größten  rhodischen 
Künstler,  diejenigen,  deren  Werk  das^Yorzüglichste  der  ganzen  rhodischen  Kunst 
ist,  vereinzelt  (und  doch  ihrer  drei)  in  Titus'  Zeit  (also  im  letzten  Drittel  des  1.  Jahr- 
hunderts nach  Chr.)  lebten,  als  die  Kunst  in  ihrer  Heimath  erloschen  war,  und 
nicht  in  der  Blüthezeit  der  rhodischen  Kunst?  daß  sie  den  Laokoon  schufen,  nicht 
in  der  Zeit,  als  Aristonidas  seinen  Athamas  bildete,  der  wie  der  Laokoon  auf 
tragischer  Grundlage  ruht,  nicht  in  der  Zeit,  wo  in  Rhodos  die  Gruppe  des  Far- 
nesischen  Stieres  entstand,  das  einzige  griechische  Kunstwerk,  das  mit  dem  Laokoon 
auf  einem  und  demselben  Kunstprincip  beruht?  ^^) 

Es  ist  bereits  hervorgehoben  worden,  daß  der  Laokoon  sich  als  die  ganz 
natürliche  dritte  Fortbildungsstufe  in  der  Geschichte  des  Pathetischen  in  der  Plastik 
erweist;  es  sei  hieran  nur  erinnert,  um  es  recht  fühlbar  zu  machen,  wie  schwer 
glaublich  es  sei,  daß  an  die  beiden  ersten,  unmittelbar  auf  einander  folgenden  und 
auseinander  hervorgegangenen  Entwickelungsphasen  des  Pathetischen  die  dritte, 
abschließende  erst  nach  einer  Pause  von  beiläufig  drei  Jahrhunderten  gefolgt  wäre, 
während  offenbar  zur  Zeit  der  rhodischen  Kunstblüthe  die  Plastik  grade  reif  war 
für  eine  Schöpfung  des  Laokoon,  wie  dies  durch  die  damalige  Entstehung  des 
Famesischen  Stiers,  des  Athamas  von  Aristonidas  und  der  sterbenden  Barbaren  der 
pergamenischen  Meister  belegt  wird. 

Ähnliches  stellt  sich  heraus,  wenn  man  die  Geschichte  der  Composition  und 
der  Gruppirung  verfolgt  Gruppen,  d.  h.  Zusammenstellungen  mehrer  Figuren,  hat 
die  griechische  Plastik  seit  den  Zeiten  des  Dipoinos  und  Skyllis  gekannt  und 
häufig  genug  geschaffen;  nun  können  wir  in  der  Geschichte  der  Gruppencomposi- 
tion  das  Streben  nach  fortschreitender  dramatischer  und  geschlossener  Einheit  einer 
wachsenden  Zahl  handelnd  verbundener  Personen  wahrnehmen  und  von  den  Giebel- 
gruppen der  phidias'schen  Zeit  durch  die  S^iobegruppe  und  das  Symplegma  des 
Kephisodotos  hindurch  verfolgen,  und  auch  hier  erscheint  der  Laokoon  wieder,  und 
zwar  wieder  neben  dem  Famesischen  Stier,  als  die  letzte  Entwickelungsstufe,  die 
sich  natürlich  erklärt,  wenn  man  sie  als  zusammenhangend  mit  der  verberge- 
gstngenen  Entwickelungsreihe  betrachtet,  und  die  abermals  zum  Bäthsel  und  zur 
ünbegreiflichkeit  wird,  wenn  man  sie  durch  drei  Jahrhunderte  von  dieser  fort- 
schreitenden Entwickelung  trennt 

und  Gleiches  gilt  wieder  von  den  Principien  der  Formgebung.  Auf  den  ge- 
sunden und  geläuterten  aber  schlichten  Katuralismus  der  Zeit  des  Phidias  und 
Polyklet  war  besonders  durch  Lysippos  eine  nach  bestimmten  Effecten  ringende, 
über  die  Natur  bewußtermaßen  hinausstrebende  Behandlung  der  Fo^  gefolgt, 
die  namentlich  wieder  durch  Lysippos  im  Kleinen  und  Feinen  durgebildet  worden 
war.  Eine  Steigerung  im  Effectvollen  und  in  der  Durchbildung  des  Einzelnen  war 
ohne  ein  Opfer  nicht  mehr  möglich,  ohne  das  Opfer  des  harmonischen  Totalein- 
drucks  gegenüber  der  verstärkten  Wirkung  des  Details;  im  Laokoon  sehn  wir 
dieses  Opfer  gebracht,  sehn  wir  diese  Steigerung  über  lysippischen  Effect  vollzogen, 
und  wieder  muß  man  sagen,  daß  diese  Steigerung  in  der  rhodischen  Schule  der 
Diadochenzeit  naturgemäß  erscheint,  in  der  sie  an  der  effect-  und  prunkvollen  rho- 
dischen Beredsamkeit  ihre  Analogie  auf  einem  anderen  Grebiete  der  Geistesthätig- 
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keit  findet^  während  sie  erst  in  Titas'  Zeit  henrortretend  grade  so  onmotiTirt  wäre, 
wie  alle  anderen  charakteristischen  Eigenthümlichkeiten  des  Laokoon. 

Die  endliche  Summe  aber  dieser  ganzen  konstgeschichtlichen  Erörterong  sei 
in  Brunns  wohlerwogenen  Worten  gegeban:  ^^ie  ganze  Entwickelnng  der  grie- 
chischen Kunst  von  der  Zeit  des  Fhidias  abwärts  besteht 'in  einer  Erweiterung  der 
damals  festgestellten  Grrenzen,  welche  von  einem  Mittelpunkte  ausgehend  nach  ver- 
schiedenen Richtungen  und  selbst  nach  entgegensetzten  Endpunkten  zustrebte. 
Was  wir  nun  am  Laokoon  beobachtet  haben,  ist  Nichts,  als  ein  weiterer  conse- 
quenter  Schritt  auf  dieser  Bahn,  freilich  nicht  ein  Schritt  aufwärts,  sondern  abwärts. 
Allein  dies  lag  in  der  Natur  der  Dinge.  Denn  hatte  man  einmal  angefangen, 
seinen  Ruhm  in  ein  Überbieten  des  Vorhergehenden  zu  setzen,  so  blieb  den  Nach- 
folgenden kaum  etwas  Anderes  übrig,  als  ihr  Glück  auf  demselben  Wege  so  lange 
zu  versuchen,  bis  man  am  Ziele  des  Möglichen  angelangt  war,  und  notfa wendig 
eine  B^action  eintreten  mußte.  Eine  solche  Fotenzirung,  vielleicht  die  höchste  der 
griechischen  Kunst,  spricht  sich  in  allen  Theilen  des  Laokoon  aus,  und  es  ist  da- 
her kein  Wunder,  wenn  ein  Beurtheiler  von  so  geringem  künstlerischen  G-efühle, 
wie  Plinius,  grade  dieses  Werk  für  das  Höchste  erklären  will,  was  die  Kunst 
geleistet.  Die  ausübenden  Künstler  der  besten  römischen  Zeit  scheinen  anders 
gefühlt  zu  haben.  Denn,  wie  mich  dünkt,  zeigt  sich  gerade  deshalb,  weil  in  diesem 
und  ähnlichen  Werken  die  Grenze  des  Möglichen  erreicht  war,  sofort  mit  dem 
Übersiedeln  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  eine  umfangreiche,  aber  in  vieler 
Hinsicht  völlig  naturgemäße  Reaction/* 


DRITTES  CAPITEL. 

Die  Künstler  von  Tralles  und  der  Famesiflohe  Stier. 


Wie  schon  im  Eingange  des  vorigen  Capitels  bemerkt  wurde,  wirkten  auf 
Rhodos  in  dieser  Periode  im  Geiste  der  Rhodos  eigenthümlichen  Kunst  nioht  nur 
einheimische*  Künstler,  sondern  die  rhodische  Schule  scheint  ihre  Einflüsse  auch 
auf  das  Kunsttreiben  anderer  Orte,  namentlich  Kleinasiens,  ausgedehnt  und 
Rhodos  als  ein  hervorragender  Mittelpunkt  der  Kunstübung  auch  fremde  Künstler 
angezogen  zu  haben,  welche  daselbst  wohl  meistens  im  öffentlichen  Auftrag  arbei- 
teten. Unter  den  mit  der  rhodischen  Kunst  in  Berührung  gekommenen  Orten 
nimmt  Tralles  in  Karien  deswegen  ein  besonderes  Interesse  in  Anspruch,  weil  sich 
möglicherweise  hier  die  Anregungen  der  pergamenischen  Kunst  mit  denen  der 
rhodischen  begegnet  sind.  Es  ist  wenigstens  nicht  als  unwahrscheinlich  zu  be- 
trachten, daß,  nachdem  unter  Attalos  II.  (Ol.  155.  3—160.  4, 154— 136  v.  n.  Z.) 
die  Stadt  Tralles  in  den  Besitz  der  Fürsten  von  Bergamos  übergegangen  war  und 
als  sie  mit  einem  von  Attalos  erbauten  Paläste  geschmückt  wurde,  mit  dem  Könige 
auch  Künstler  von  Bergamos  nach  Tralles  gekommen  sind^®)  und  auf  die  dortige 
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Kunftt  Einfluß  gewonnen  haben.  Von  Tralles  aber  scheinen  die  Künstler  Apol- 
lonios  nnd  Tauriskos,  wahrscheinlich  Brüder,  deren  Werk,  die  Darstellung  von 
Amphions  nnd  Zethos'  Bache  an  Dirke  in  einer  großen  Marmorgruppe,  für  uns  bei 
dem  Verluste  alles  Übrigen  die  Kunst  von  Tralles  zu  vertreten  hat,  nicht  blos 
dies  ihr  Werk  nach  Rhodos  gesandt  zu  haben,  von  wo  es  später  nach  Rom  in 
PoUio  Asinius'  Besitz  gelangte,  sondern  sie  scheinen  persönlich  dahin  übergesiedelt 
zu  sein.  Flinus  nämlich  nennt  diese  Künstler  die  leiblichen  Söhne  des  Artemidoros, 
durch  Adoption  diejenigen  des  Menekrates  ^^),  während  uns  eine  nicht  geringe  Zahl 
von  rhodischen  Inschriften  zeigt,  daß  g^de  auf  Rhodos  eine  solche  Adoption 
{ind'una  in  den  Inschriften)  sehr  gewöhnlich  war.  Daß  freilich  Menekrates 
Bhodier  war  kann  man  nur  vermuthen,  und  das  Genauere  über  sein  Verhältniß 
zu  den  trallianischen  Künstlern  (ob  er  ihr  Lehrer  gewesen  u.  dgl.  m.)  ist  gänzlich 
unerforschbar.  Sei  dem  aber  wie  ihm  sei,  auf  die  Beurteilung  der  auf  uns  ge- 
kommenen, unter  dem  Namen  des  „Famesischen  Stiers^'  berühmten  Werkes  können 
die  über  diesen  Punkt  aufzustellenden  Vermuthungen  keinen  entscheidenden  Ein- 
fluß gewinnen;  die  Bedeutung  des  Werkes  selbst  aber  ist  hervorragend  und  das- 
selbe veidient  unsere  volle  Aufmerksamkeit. 

Gleichwie  der  Laokoon  wird  auch  die  Gruppe  der  Meister  von  Tralles  nur 
in  einer  einzigen  Stelle  des  Flinius  erwähnt,  in  der  es  von  ihr  heißt:  „Unter  den 
Monumenten  im  Besitz  des  Pollio  Asinius  befinden  sich  Zethos  und  Amphion  und 
Dirke  und  der  Stier  nebst  dem  Strick,  aus  einem  Marmorblocke  hergestellte  Werke 
des  ApoUonios  und  Tauriskos  von  Tralles,  welche  von  Rhodos  nach  Rom  gebracht 
wurden/'  Die  Frage,  ob  wir  in  der  unter  Papst  Paul  III.  1526  oder  27  bei  den 
Thermen  des  Caracalla  gefundenen,  jetzt  im  Museo  Nazionale  in  Neapel  aufge- 
stellten Gruppe  Fig.  102  das  von  Plinius  beschriebene  Original  besitzen,  kann  mit 
absoluter  Gewißheit  nicht  beantwortet  werden;  indessen  hat  die  Originalität  die 
allergrößte  Wahrscheinlichkeit  für  sich  und  ist  bisher  durch  wirklich  stichhaltige 
Gründe  nicht  angefochten  worden.  Fest  steht  dagegen,  daß  die  Gruppe  in  sehr 
fragmentirtem  Zustande  auf  uns  gekommen  und  in  ausgedehnter  Weise  restaurirt 
ist*^*^),  nicht  minder  aber,  daß  die  Restauration,  abgesehn  davon,  daß  sie  natür- 
lich nicht  im  Stande  ist,  uns  von  den  künstlerischen  Vorzügen  des  antiken  Originals 
im  Einzelnen  Zeugniß  zu  geben,  einige  Einzelheiten  und  einen  wichtigen,  demnächst 
genauer  zu  bestimmenden  Punkt  abgerechnet,  als  woblgelungen  betrachtet  werden 
darf,  so  daß  wir  in  Beziehung  auf  die  Composition  die  Gruppe  als  unverletzt  be- 
handeln nnd  beurteilen  können.  Namentlich  muß  aber  auch  der  vielfach  wieder- 
holten Ansicht  bestimmt  widersprochen  werden,  Antiope,  d.  h.  die  ruhig  stehende 
weibliche  Figur  im  Hintergründe  sei  ein  moderner  Zusatz;  dies  ist  so  wenig  der 
Fall,  daß  grade  diese  Gestalt,  deren  Füße  und  von  deren  Gewand  große  Theile 
mit  der  Basis  aus  einem  Stücke  bestehn,  als  die  am  besten  erhaltene  bezeichnet 
werden  muß.  Die  Richtigkeit  der  übrigen  umfassenden  Restaurationen,  was  Stellung 
und  Haltung  der  Personen  anlangt,  geht  aber  einestheils  daraus  hervor,  daß  eine 
andere  als  die  vorliegende  Restauration  gar  nicht  möglich  ist,  theils  daraus,  daß 
wir  mdhre  antike  Wiederholungen  der  Gruppe  besitzen,  nach  denen  sich  die 
Restauratoren  gerichtet  haben  und  nach  .denen  sie  controlirt  werden  können.  Aus 
diesen,  von  Jahn  ^'^)  zusammengestellten  und  besprochenen  Wiederholungen,  unter 
denen  besonders  ein  Cameo  in  Neapel  von  hervorragender  Wichtigkeit  ist,  ergiebt 
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sich  nur  der  eine  Hauptirrthnm  der  Restauratoren,  auf  den  schon  oben  hingewiesen 
worden,  und  der,  weil  er  für  die  Auffassung  der  Gomposition  von  Bedeutung  ist, 
gleich  hier  berichtigt  werden  muß:  Zethos,  der  tiefer  und  hinter  der  sitzenden 
Dirke  stehende  Jüngling,  hielt  nicht  mit  beiden  Händen  den  Strick,  der  um  die 
Hörner  des  Stiers  gebunden  ist,  und  an  den  Dirke  gefesselt  werden  soll,  sondern 
nur  mit  der  rechten,  während  er  mit  der  linken  Hand  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  Dirke  am  Haar  ergriff.  Zweifelhafter  kann  es  erscheinen,  ob,  wie  in  dem 
Cameo,  auch  in  der  Gruppe  der  Strick  schon  um  Dirkes  Leib  geschlungen  war, 
da  dies  plastisch  leicht  sehr  unschön  sein  dürfte  und  da  in  diesen  Falle  nicht  klar 
ist,  wozu  Zethos  dieselbe  noch  im  Haar  gepackt  hat.  Denn  wenn  man  dies  dadurch 
zu  motiviren  gesucht  hat,  es  gelte,  Dirke  von  Amphion  loszureißen,  dessen  Bein 
sie  flehend  umfaßt  hält,^  so  fragt  sich  doch,  ob  man  dem  wilden  Stier  nicht  zutrauen 
dürfe,  er  werde  auch  diese  Losreißung  besorgen,  und  ebenso,  ob  es  für  eine  Stei- 
gerung des  Pathos  der  Handlung  gelten  dürfe,  daß  Zethos  die  Dirke  in  so  imbarm- 
herziger Weise  fortreißt,  anstatt  dies  dem  Stier  zu  überlassen.  Wahrscheinlicher 
dürfte  es  bleiben,  daß  Zethos  im  Begriffe  stand,  Dirke  an  den  Haaren  emporzu- 
ziehn,  um  ihre  Fesselung  an  die  Homer  des  Stieres  zu  Tollenden  oder  ihr  den 
Strick  mit  rascher  Wendung  um  den  Leib  zu  schlingen.  Doch  wird  sich  hier 
freilich  nie  sicher  entscheiden  lassen. 

Wenn  man  die  Urteile  vergleicht,  welche  über  den  Laokoon  und  welche 
über  die  vorliegende  Gruppe  gefällt  worden  sind,  so  wird  man  recht  deutlich  ge- 
wahr, in  welchem  Grade  ein  entschieden  lautendes  antikes  Urteil,  und  wäre  es 
auch  nur  das  persönliche  des  wenig  kunstverständigen  xmd  kunstsinnigen  Plinius, 
die  moderne  Kunstkritik  befangen  zu  machen  im  Stande  ist  Daß  Plinius  den 
Laokoon  das  vorzüglichste  Werk  unter  allen  Werken  der  Bildnerei  und  Malerei 
nennt,  hat  zu  einer  überschwänglichen  Überschätzung  der  Gruppe  geführt^  an  deren 
Herabstimmung  die  neuere  Kunstkritik  mit  noch  immer  nicht  entschiedenem  Erfolge 
arbeitet,  und  daß  derselbe  Plinius  die  jetzt  zu  behandelnde  Gruppe  in  der  denkbar 
trockensten  und  unzulänglichsten  Manier  figurenweise  anführt,  als  gehörten  die 
Theile  nicht  zusammen  (opera),  ohne  ein  Wort  des  Lobes  hinzuzufügen,  das  hat 
dahin  geführt,  daß  in  der  modernen  Kunstkritik  und  Ästhetik  in  der  abfälligsten, 
geringschätzigsten  Weise  über  den  Famesischen  Stier  geurteilt  worden  ist.  Es 
würde  nicht  ohne  Interesse,  obgleich  für  die  Selbständigkeit  der  modernen  Ästhe- 
tik sehr  wenig  schmeichelhaft  sein,  die  vielfachen  seichten,  schiefen,  befangenen 
Urteile  keineswegs  nur  geringer  Männer  über  diese  Gruppe  zu  sammeln  und  zu 
beleuchten;  dafür  aber  ist  hier  kein  B«aum  und  eine  solche  Kritik  der  Kritik  der 
Gruppe  erscheint  auch  kaum  noch  nothwendig,  da  die  neueste  Kimstschriftstellerei 
zur  richtigen  Besinnung  zu  kommen,  und  ein  Umschlag  der  öffentlichen  Meinung 
in  Betreff  des  Stieres  wenigstens  angebahnt,  wenn  auch  noch  nicht  vollzogen 
scheint.  Die  richtige  Besinnung  veranlaßt  und  diesen  Umschlag  herbeigeführt 
zu  haben  ist  aber  das  fast  alleinige  und  niemals  hoch  genug  zu  preisende  Verdienst 
Welckers.  Ja  man  darf  den  Aufsatz  Welckers  über  den  Famesischen  Stier, 
auch  ohne  in  allen  einzelnen  Punkten  mit  Welcker  übereinzustimmen,  als  die  grund- 
legende Arbeit  über  dies  in  der  That  bewunderungswürdige  Kunstwerk  bezeichnen. 
Demgemäß  wird  auch  die  folgende  Abhandlung  sich  wesentlich  an  diejenige  Wel- 
ckers. anlehnen  und  vielfach  den   Meister  selbst  reden  lassen,   während  nur   die 
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nöthigen  Erläuterongea  hiozagefügt    und   abweichende  Ansichten    hervorgehoben 
werden  eollen. 

Zunächst  ein  Wort  über  den  Mythus,  welcher  dem  Kunstwerke  zum  Grunde 
liegt  Dieser  Mythus  scheint  nicht  von  berühmter  epischer  Poesie  durchgearbeitet 
worden  zu  sein,  sondern  in  localer  Überlieferung  fortbestanden  zu  haben,  bis  Euri- 
pides  denselben  als  günstigen  Stoff  einer  Tragödie  des  Titels  ,,Antiope''  wählte, 
von  der  wir  einzelne  Fragmente  besitzen,  und  auf  welche  die  Inhaltsangaben  der 
Mythographen  trotz  einiger  Abweichungen  untereinander  zurückzuführen  sein 
dürften  '^^),  Aus  diesen  Umständen  erklärt  es  sich,  um  auch  dies  im  Vorbeigehn 
zu  bemerken,  vollkommen,  daß  keine  ältere  künstlerische  Darstellung  des  Mythus 
als  aus  dieser  Periode  bekannt  ist.  Da  wir  das  genaue  Datum  der  Gruppe  nicht 
kennen,  vermögen  wir  auch  nicht  zu  entscheiden,  ob  sie  die  älteste  künstlerische 
Darstellung  des  Mythus  sei,  oder  ob  ihr  ein  Relief  in  dem  Tempel  vorhergehe, 
welchen  gegen  das  Ende  dieser  Periode  (Ol.  155.  3,  157  v.  u.  Z.)  Attalos  II.  dem 
Andenken  seiner  Mutter  ApoUonis  in  Xyzlkos  gründete,  ein  Kelief  an  einer  Säule 
{agvkoniväniop),  welches  wir  nebst  anderen  ähnlichen,  deren  Gegenstände  Beispiele 
kindlicher  Pietät  bildeten,  aus  einer  Reihe  von  Epigrammen  und  aus  etlichen 
Erwähnungen  kennen.  Stünde  die  Anregung  der  trallianischen  Kunst  durch  die 
pergamenische  fester,  als  dies  wirklich  der  Fall  ist  (s.  oben),  so  würde  die  Gruppe 
in  die  zweite  Stelle  zu  rücken  haben.  Noch  spätere  Darstellungen,  auf  welche 
in  mehr  oder  weniger  augenscheinlicher  Weise  die  Gruppe  von  Einfluß  gewesen 
ist,  können  hier  bei  Seite  bleiben. 

Der  Mythus  nun,  wie  er,  von  Euripides  tragisch  und  hochpathetisch  gestaltet, 
der  Gruppe  zum  Grunde  liegt,  ist  etwa  dieser.  Antiope,  Nykteus'  von  Theben 
Tochter,  wird  von  Zeus  heimlicher  Weise  Mutter;  dem  Zorn  und  der  Strafe  ihres 
Vaters  entzieht  sie  sich  durch  die  Flucht,  auf  der  sie  in  Eleutherae  amKithaeron 
die  Zwillinge  ZiOthos  und'Amphion  zur  Welt  bringt,  welche  sie  einem  dortigen 
Hirten  zur  Pflege  und  Erziehung  übergiebt.  Hier  wachsen  die  Brüder  unbekannt 
in  Niedrigkeit  auf,  während  die  Mutter  in  das  Haus  des  Königs  Epopeus  von 
Sikyon  kommt.  Ihr  Vater  Nykteus  aber  vergißt  den  Zorn  gegen  seine  Tochter 
nicht,  sondern  überträgt  noch  sterbend  seinem  Bruder  Ly kos,  dem  er  sein  Reich 
hinterläßt,  die  Rache.  Lykos  zieht  gen  Sikyon,  besiegt  Epopeus,  zerstört  die 
Stadt  und  schleppt  Antiope  in  die  Sclaverei  mit.  So  wird  sie  Magd  der  Gattin 
des  Lykos,  der  Dirke,  welche,  vielleicht  von  Motiven  der  Eifersucht  getrieben, 
die  Unglückliche  mit  dem  höchsten  Grade  ausgesuchter  Grausamkeit  behandelt  Dieser 
übermäßig  harten  Behandlung  entzieht  sich  Antiope  durch  abermalige  Flucht,  auf 
der  sie  an  den  Kitbaeron  zu  ihren  unerkannten  Söhnen  konunt  und  diese  unter 
Schilderung  der  ausgestandenen  Leiden  um  Schutz  anfleht  Allein  eine  bakchische 
Feier  bringt  auch  Dirke  auf  den  Kitbaeron,  wo  sie  ihre  entlaufene  Sclavin  auffindet 
uiid  für  die  Flucht  mit  dem  Tode  zu  strafen  beschließt  Zethos  und  Amphion 
selbst,  scheinbar  Hirten  und  Knechte  des  thebischen  Königshauses,  werden  beauf- 
tragt, die  Strafe  zu  vollziehen,  und  zwar  indem  sie  Antiope  an  die  Homer  eines 
vnlden  Stieres  binden  und  von  diesem  schleifen  lassen  sollen.  Die  Brüder  gehor- 
chen dem  Befehl  ihrer  Königin,  sie  bringen  defn  Stier,  und  der  gräßliche  Mutter- 
mord ist  auf  dem  Punkte  zu  geschehn,  als,  wahrscheinlich  durch  den  Hirten,  dem 
die  Brüder  als  Kinder  übergeben  waren,  die  Erkennung  von  Mutter  und  Söhnen 
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vermittelt  wird.  Jetzt  wendet  sich  der  Zorn  der  Jünglinge  und  ihre  Racbe  gegen 
Dirke,  und  dieselbe  entsetzliche  Todesart,  welche  diese  Antiope  zugedacht  hat,  wird 
gegen  sie  selbst  angewendet:  die  Brüder  fesseln  sie  an  den  Stier,  der  sie  zu  Tode 
schleift.  Schließlich  wird  sie  in  einen  Quell  verwandelt,  der  ihren  Namen  erhält. 
Daß  die  Gruppe  diese  Bestrafung  der  Dirke  darstelle,  ist  so  augenscheinlich, 
daß  es  unnöthig  wird,  dies  durch  eine  eingehendere  thatsächliche  Beschreibung  zu 
erweisen;  wer  sich  jedoch  über  das  genauere  Yerhaltniß  des  Kunstwerkes  zu 
seiner  poetischen  Unterlage  B^chenschaft  geben  will,  für  den  wird  eine  etwas 
nähere  Erörterung  um  so  nothwendiger,  je  weniger  Welcker  das  Bichtige  getroffen 
hat,  wenn  er  sagt:  „die  Gruppe  drückt  nicht  weniger  als  den  vollen  Crehalt  der 
Sage  selbst  aus  und  die  Handlung  ist  in  sich  selbst  abgeschlossen,  keine  Vermit- 
telung  oder  Versöhnung,  kein  Opanke,  keine  Seelenerhebung  gefordert,  die  nicht 
schon  vor  unsem  Augen  in  That  übergingen.*'  Es  wurde  dieser  Auftassung  ent- 
gegen schon  in  der  Abhandlung  über  den  Laokoon  hervorgehoben,  daß  die  Gruppe 
der  trallianischen  Meister,  dem  Laokoon  in  dem  Princip  der  Kunst  verwandt,  eben 
wie  dieser  nur  die  Katastrophe  eines  Mythus  zur  Anschauung  bringe,  eine  Ka- 
tastrophe voll  des  höchsten  Pathos,  aus  dem  eben  so  wenig  eine  Idee  hervorleuchte, 
wie  aus  der  Gruppe  des  Laokoon,  und  diese  Auffassung  muß  hier  wiederholt 
werden.  Dire  Begründung  liegt  darin,  daß  die  Künstler  nicht  die  entfernte  Mög- 
lichkeit hatten,  uns  weder  die  Verschuldung  der  Dirke  noch  auch  deren  oder  der 
Jünglinge  Verhältniß  zu  Antiope  selbst  nur  durch  eine  leise  Andeutung  zum  Be- 
wußtsein zu  bringen;  denn  auch  wenn  sie  Dirke  zu  Antiope  anstatt  zu  dem  einen 
ihrer  Peiniger  flehend  dargestellt  hätten,  wie  dies  in  dem  Belief  in  Ky^kos  der 
Pall  war,  würden  sie  so  gut  wie  Nichts  für  die  Darlegung  des  inneren  Zusammen- 
hangs gewonnen,  dagegen  vielleicht  nicht  Unwesentliches  am  dramatischen  Leben 
und  an  der  Einheit  ihrer  Composition  eingebüßt  haben ;  was  uns  die  Gruppe  zeigt 
ist  aber  Nichts  als  die  Ausfuhrung  einer  schrecklichen  That  zweier  Jünglinge 
gegen  ein  hilflos  zu  ihren  Füßen  liegendes  Weib,  im  Beisein  eines  zweiten  Weibes, 
welches  die  ruhige  Zuschauerin  der  Scene  abgiebt;  daß  diese  That  eine  That  der 
Rache,  daß  Dirkes  Schicksal  ein  durch  lange  fortgesetzte  und  eben  vorher  zum 
Übermaß  gelangte  Grausamkeit  verdientes  oder  wenigstens  motivirtes  sei,  dies  Allee, 
worin  der  ethische  Kern  und  die  tragische  Bedeutung  des  Mythus  und  dieser 
Scene  desselben  liegt.  Alles,  was  die  Poesie  auch  noch  im  Augenblick  der  Ka-~ 
tastrophe  durch  einige  flüchtige  Beden  und  Gegenreden,  drohende  und  zürnende 
Worte  der  Jünglinge,  entsetztes  Flehen  Dirkes,  während  der  Stier  herangeführt 
wird,  vergegenwärtigen  konnte,  dies  Alles  müssen  wir  zur  Betrachtung  der  Gruppe 
mitbringen;  aus  der  Gruppe  selbst  tritt  davon  auch  dem  aufinerksamsten  und  fein- 
sinnigsten Beschauer  Nichts  entgegen.  Dies  scheint  übrigens  auch  Welcker  trotz 
den  oben  mitgetheilten  Worten  empfunden  zu  haben,  wenn  er  wenige  Zeilen  später 
schreibt:  „zu  läugnen  ist  dabei  nicht,  daß  die  Kunst,  nachdem  einmal  durch  die 
Tragödie  die  Schreckbilder  der  alten  Sage  hervorgerufen  waren,  ihr  Augenmerk 
nicht  auf  die  Größe  und  Tiefe  der  Ideen,  sondern  auf  dae  Außerordentliche  der 
Erscheinung  richtete,  und  daß  man  in  ihren  Werken  nioht  das  Philo* 
sophische  (d.  h.  den  ethischen  Gehalt),  sondern  das  Künstlerische  auf- 
zusuchen hat."  Diese  letzten  Worte  sind  durchaus  gerechtfertigt;  Werke  wie 
der  Laokoon   und  der  Famesische  Stier  wollen  nur  von  künstlerischer  Seite  her 
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betrachtet,  geneseen  werden  uiul  eracheinen  in  kün&tlemchem  Betracht  vielfältig 
bewunderongswerth;  unläughar  aber  ist  es  von  der  höchsten  Bedeutung,  sich  darüber 
klar  zu  werden,  daß  eben  dieser  beschränktere  Maßstab  an  dieselben  anzulegen 
und  auf  die  Wahrnehmung  eines  tieferen  ethischen  Gehaltes  und  einer  tragischen 
Bedeutung  im  eigentlichen  Sinne  ihnen  gegenüber  zu  verzichten  sei,  während  uns 
bei  der  Ifiobegruppe  dieser  ethische  Grehalt  und  diese  tragische  Bedeutung  in 
einer  selbst  das  Künstlerische  an  sich  in  den  Schatten  stellenden  Klarheit  entgegen- 
leuchtet 

Stellen  wir  uns  demnach  auf  diesen  mit  B«oht  geforderten  rein  künstlerischen 
Standpunkt,  so  werden  wir  der  Gruppe  der  trallianischen  Meister  unbefangener 
Weise  nicht  geringere  Bewunderung  zollen  müssen  als  dem  Laokoon,  wir  mögen 
die  Erfindung  des  effectvoUsten  Momentes  oder  die  Composition  in  ihrem  materi- 
ellen Bestände  ins  Auge  fassen,  ja  man  darf  sagen,  daß  der  Eindruck  des  Ganzen 
auf  das  Gemüth  des  Beschauers  ein  befriedigenderer  sei  als  derjenige,  den  die 
Laokoongmppe  hervorzubringen  vermag.  Über  die  Erfindung  der  Gruppe  möge 
Welcker  reden;  was  er  sagt  wird  nie  überboten  werden. 

„Die  Seele  der  Erfindung  in  diesem  Werke  der  höchsten  Virtuosität  ist  in  der 
Wahl  des  prägnanten  Moments,  der  den  nächstfolgenden  unmittelbar  hervorruft 
und  fast  mit  Nothwendigkeit  denken  läßt,  einen  Moment  der  für  sich  der  Dar- 
stellung sich  entzieht,  aber  schon  in  der  unwillkürlich  in  dem  Beschauer  hervor- 
gerufenen Vorstellung  die  Wirkung  des  äußersten  Darstellbaren  mächtig  ver- 
stärkt.'' 

„Ich  könnte  daher  nicht  mit  Schom  sagen,  daß  „nur  die  Vorbereitung  zur 
rächenden  That,  nicht  das  Entsetzliche  ihres  VoUbringens  geschildert  sei,  indem 
die  erzürnten  Söhne  die  Quälerin  ihrer  Mutter  an  die  Homer  des  Stiers  anbinden 
und  wir  die  Unglückliche  vor  ihnen  fiehend  und  umsonst  ihrem  Schicksal  wider- 
strebend sehn/'  Hier  ist  mehr  als  Vorbereitung.  Die  Secunden,  die  zwischen 
dieser  und  der  Ausfuhrung  liegen,  verschwinden  vor  der  Geschwindigkeit,  wozu 
der  Zorn  der  Bächer  und  die  Schwierigkeit  das  wüthende  Thier  länger  festzu- 
halten zwingen,  und  daß  die  Baschheit  und  Stärke  der  Brüder  und  die  Gewalt 
dea  Stiers  so  vollkommen  und  lebendig  ausgedrückt  ist,  darin  liegt  die  Magie, 
welche  uns  mit  der  Vorbereitung  auch  das  Vollbringen  der  That  empfinden  läßt 
und  das  höchste  Verdienst  des  Werks.  Dirke  ist  bei  dieser  feurigen,  blitzschnellen 
Thätigkeit  schon  so  gut  wie  angebunden  und  obgleich  sie  nicht  die  Besinnung 
verliert,  sondern  noch  Amphions  Bein  instinctartig  umschlingt  und  körperlich  im 
Augenblick  noch  nicht  leidet,  kann  sie  doch  selbst  nicht  hoffen  das  Schreckliche 
abzuwenden,  der  Zuschauer  kann  es  unmöglich  erwarten,  daß  es  ihr  gelingen  werde. 
Amphion  hält  noch  das  Thier  an  Hom  und  Schnauze  fest  wie  es  zum  Anfesseln 
nöihig  war,  noch  kann  es,  so  sehr  es  sich  auch  bäumt,  nicht  davonspringen,  aber 
länger  wird  er  es  so  nicht  mehr  halten  und  in  einem  Biß  wird  Zethos  das  Opfer 
hinanziehen.  Jetzt  lassen  sie  den  Stier  los,  mit  Vorsicht  zur  Seite  springend,  er 
wirft  sich  herab  auf  seine  Füße,  macht  einen  Satz  und  schleppt  schleudernd  die 
Last  an  den  Hörnern  davon.  Es  ist  wie  eine  Mine,  die  im  Losgehn  begriffen  ist: 
mit  größter  Kunst  ist  die  Gruppe  wie  gewaltsam  in  den  Augenblick  zusammen- 
gefaßt, wo  sie  sich  auf  die  regelloseste,  wildeste  Art  entfalten  soll.  Der  Contrast 
dieser  Scenen,  furchtbare,  rascheste,  endlose  Bewegung  als  unausbleibliche  Folge 


246  FÜNFTES   BUCH.      DRITTES   CAPITBL.  [206.] 

eines  durch  Kraft  und  Grewandtheit  herbeigeführten  und  glücklich  benatzten  fluch- 
tigen Augenblicks  des  Stillhaltens  geben  dem  Bilde  Leben  und  Energie  in  wun- 
derbarem Maße.  Und  es  ist  in  dieser  gewissermaßen  in  die  Gruppe  eingeschlos- 
senen Darstellung  der  Entwickelung  selbst  eine  gewisse  Entschuldigung  für  ihre 
kühne  Aufgipfelung  gegeben.  Denn  das  Höchste  in  einer  gewissen  Richtung  läßt 
sich  oft  nicht  erreichen,  ohne  zugleich  die  eine  oder  die  andere  sonst  beobachtete 
Rücksicht  hintanzusetzen/'  , 

,,Müller  setzt  einen  Hauptgedanken  der  beiden  Meister  in  einen  gewissen 
Contrast  der  beiden  Brüder,  welche  die  Rache  vollziehen.  Wenn  überhaupt  ein 
verschiedener  Charakter  der  zusammenhandelnden  Personen  und,  so  viel  möglich, 
ein  entschiedener  Contrast  in  der  ihnen  dabei  zukommenden  Stellung  der  Compo- 
sition  Anmuth  und  Leben  geben,  so  durfte  diesen,  meint  er,  in  diesem  Falle  der 
Künstler  um  so  weniger  versäumen,  als  der  Mythus  selbst  und  Euripides  ihn 
darbot,  der  in  der  Antiope  den  Stoff  ausfuhrlich  behandelte.  Ausgedrückt  scheint 
ihm  dieser  Contrast  in  der  Gruppe  dadurch,  daß  der  rauhere  Zethos  die  Dirke 
(vielleicht  an  den  Haaren  gefaßt)  an  die  Homer  befestigt,  während  dem  Amphion 
das  minder  grimmige  Geschäft  gegeben  ist,  den  Stier  beim  Kopf  zu  halten  und 
an  ihn  als  den  milderen  die  Verzweifelnde  sich  anklammert.  Aus  den  Andeu- 
tungen der  Gruppe  selbst  glaubt  er  den  Hergang  —  also  wie  er  dem  Künstler 
vorgeschwebt  habe  —  sich  so  entwickeln  zu  dürfen:  die  Brüder  finden  ihre  Mut- 
ter und  erfahren  deren  Mißhandlungen,  eilen  auf  den  Berg,  wo  Dirke  Orgien  feiert, 
der  rachsüchtige  Zethos  erreicht  sie  zuerst  und  wirft  sie  bei  den  Haaren  zu  Bo- 
den, Amphion  holt  unterdessen  auf  seinen  Befehl  einen  Stier  herbei;  nun  ist  es 
Zethos  wieder,  der  diesem  den  Strick  um  die  Hörner  legt,  womit  er  Hals  und 
Leib  der  Dirke  umschlingen  will,  ihre  Bitten  an  Amphion  können  sie  nicht  ret- 
ten, da  er  schon  vergebens  gesucht  hatte,  den  Zorn  des  Zethos  zu  mäßigen:  aber 
da  er  dessen  grausame  Absicht  nicht  hatte  mildern  können,  so  wollte  er  sich  der 
Theilnahme  an  der  Rache,  welche  die  Mutter  als  Sohnespflicht  von  ihm  forderte, 
nicht  entziehen.    Dies  Alles  aus  den  Andeutungen  der  Gruppe  selbsf 

„Die  gesunden  und  glücklichen  Motive,  die  in  den  Werken  der  Alten  zu  er- 
kennen sind,  genau  zu  erforschen,  um  diesen  Werken  ein  wohlverstandenes  Lob 
zollen  und  uns  ihrer  wie  an  der  Seite  der  Künstler  selbst  oder  ihrer  Zeitgenossen 
erfreuen  zu  können,  ist  der  beste  Grewinn,  der  sich  aus  ihrer  Betrachtung  zieheü 
läßt.  Ich  erwäge  darum  unbefangen  auch  diese  Betrachtungsweise  der  Gruppe, 
aber  ich  muß  gestehen,  daß  sie  mir  nicht  richtig  zu  sein,  sondern  die  geistige  Ein- 
heit des  Werks,  die  in  der  Kraft  einer  vollkommen  einträchtigen  Rachethat  liegt, 
zu  verletzen  scheinen.  Wie  alle  Erzähler  sich  ausdrücken,  die  Brüder  tödteten 
die  Dirke,  ohne  daß  sie  dabei  irgend  einen  Unterschied  unter  ihnen  machen,  so 
läßt  auch  kein  Künstler  den  Amphion  zu  weich  für  heroische  Pflicht  erscheinen. 
Des  mächtigen  Stiers,  den  die  Gruppe  darstellt,  Meister  zu  werden,  bedurfte  es 
der  Kraft  beider  Brüder,  einer  hilft  dem  andern,  und  der  Stier  würde  in  diesem 
Augenblick  nicht  gegen  Dirke,  sondern  gegen  sie  selbst  seine  Wuth  auslassen^ 
wenn  er  könnte.  Seine  Bändigung  zum  Zweck  ist  die  Hauptsache  und  beiden 
Brüdern  vollkommen  gemeinschaftlich;  aber  die  Unterscheidung  ihrer  Persönlich- 
keit ist  berücksichtigt  darin,  daß  Zethos  voran  ist  und  die  Dirke  anbindet,  daß  sie 
dem  von  der  Laute  begleiteten  Bruder  sich  zuwendet  und  sein  Bein  umfaßt:  diese 
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fein  beobachtete  TJuterscheidung   ist  hier   eine   untergeordnete   und  verstecktere 
Schönheit'^ 

Wenn  aber  oben  gesagt  wurde  ^  die  Gruppe  des  Famesischen  Stieres  wirke 
befriedigender  auf  den  Beschauer  als  selbst  der  Laokoon,  so  liegt  die  Begründung 
hiefür  darin,  daß  wir  im  Laokoon  das  Verderben  in  einer  Art  vor  Augen  sehn, 
die  auch  der  entferntesten  Hoffnung  für  irgend  eine  der  drei  Personen  keinen 
BAum  mehr  läßt,  daß  demgemäß  die  Lage  das  Spannende  der  Erwartung  des 
Ausgangs  verliert,  da  ja  die  Künstler  den  Ausgang  uns  geflissentlich  vor  die 
Phantasie  gerückt  haben;  hier  aber  ist  freilich,  wie  Welcker  in  der  eben  mitge- 
theilten  Stelle  mit  Recht  hervorhebt,  für  Dirke  auch  keine  Hoffnung  mehr,  es  darf 
aber  nicht  unerwähnt  bleiben,  was  er  später  erinnert,  daß  in  dem  Kunstwerke 
„der  Kampf  der  Heldenjünglinge  mit  dem  Stier  groß  und  gefahrvoll  genug  ist, 
um  die  Schauer,  welche  die  rührende  Gestalt  der  Dirke  einflößt,  zu  zerstreuen«** 
Eben  hierdurch,  eben  durch  die  gefahrvolle  Anstrengung  der  Jünglinge,  auf  welche 
auch  vermöge  ihrer  Stelle  in  der  Gruppe  und  vermöge  der  überwiegenden  Leb- 
haftigkeit ihrer  Handlung,  das  Auge  zuerst  föllt  und  auf  denen  es  am  längsten 
haftet,  wird  der  dargestellten  Scene  jenes  MartervoUe,  Klägliche  genommen,  das 
Welcker  Laokoons  Lage  zuspricht,  wird  ihr  dagegen  jene  aufregende  Spannung 
eines  jedenfalls  nicht  absolut  gewissen  Ausganges  verliehen.  Ja  die  Tüchtigkeit 
und  Heldenhaftigkeit  der  beiden  Jünglinge  gegenüber  dem  gewaltigen  Thiere,  das 
sie  zwingen,  kann  uns  auf  Augenblicke  so  fesseln,  daß  wir  die  grausame  und  ent- 
setzliche Absicht,  um  derentwillen  diese  Anstregungen  unternommen  werden,  ver- 
gessen und  dem  Entfalten  der  jugendlichen  Heldenkraft  mit  Wohlgefallen  zuschaun. 
Ohne  Zweifel  sind  demnach  in  der  Erfindung  des  Laokoon  und  des  Stiers  Unter- 
schiede vorhanden,  allein  diese  fließen  mit  Nothwendigkeit  aus  der  Verschiedenheit 
des  Gegenstandes  und  ändern  Nichts  an  der  Verwandtschaft  des  Geistes,  in  wel- 
chem beide  Kunstwerke  erfunden  sind,  am  wenigsten  aber  können  sie  als  Beweis- 
mittel für  die  Behauptung  dienen,  beide  Kunstwerke  seien  in  ganz  verschiedenen, 
weit  getrennten  Perioden  der  Kunst-  und  Culturgeschichte  entstanden.  Und 
wenn,  was  den  ästhetischen  und  ethischen  Eindruck  des  einen  und  des  anderen 
Kunstwerkes  anlangt,  dem  Stier  einerseits  das  Peinliche  des  Laokoon  fehlt,  weil 
er  die  Begebenheit  und  das  Leiden  nicht,  wie  jener,  in  der  äußersten  Spitze  faßt, 
so  hat  er  andererseits,  wie  nicht  mit  Unrecht  bemerkt  worden  ist,  dadurch  etwas 
unser  Gefühl  Empörendes,  daß  es  sich  hier  um  einen  von  Menschen,  anwesenden 
Menschen  ausgeübten  wilden  Bacheact  handelt,  nicht  um  eine,  wenngleich  noch 
so  grausame  Strafe,  welche  ein  dem  Leidenden  nicht  sichtbar  gegenübergestellter 
Gott  vollzieht 

Wenden  wir  uns  nun  der  Composition  in  ihrem  materiellen  Bestände  zu,  so 
wird  abermals  Welckers  Urteil  zum  Leitfaden  zu  nehmen  sein.  „Die  Gruppe  des 
Stiers,  sagt  er,  überschreitet  eigentlich  die  Grenzlinien  der  Plastik;  denn  auf  den 
ersten  Blick  macht  sie  immer  den  Eindruck  einer  verworrenen,  aufgehäuften  Masse. 
Aber  bewunderungswürdig  ist  es,  sobald  man  nun  zu  unterscheiden  anfängt,  wie 
sie  dann  von  jedem  Punkte  aus,  den  man  im  Herumgehn  einnimmt,  nur  wohl  zu- 
sammengehende Linien  darbietet  und  von  jeder  Seite  eine  Ansicht  gewährt,  ein 
Ganzes  macht,  das  man  für  eine  selbständige  Composition  nehmen  möchte/^  Fer- 
ner: „von  der  Seite  gesehn  wird  selbst  der  kunstreiche  Laokoon   verworren  und 
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ungefällig,  woraus  seine  Bestimmung  für  eine  fTische  eben  so  gewiß  henrorg^t, 
wie  es  aus  der  Beschaffenheit  selbst  der  Famesischen  Gruppe  klar  ist,  daß  sie  an 
einen  überall  offenen  Standort  gehört  und  rings  umgangen  sein  will.  Freilich  den 
vollen  Anblick  aller  Personen  auch  nur  von  einer  Seite  zu  gestatten,  darauf  ist 
sie  nicht  eingerichtet/^  Dies  Alles  ist  mit  der  einsigen  Modification,  daß  die  in 
der  Abbildung  Fig.  102  gegebene  Ansicht  der  Gruppe  die  hervorragend  wichtige 
ist,  vollkommen  wahr,  und  eben  so  richtig  ist  die  Bemerkung,  daß  bei  Werken, 
wie  dieses,  der  Anblick  des  Marmors  noch  ungleich  nöthiger  ist,  als  bei  einfachen 
Statuen,  und  daß  kein  Abbild,  d.  h.  keine  graphische  Darstellung  genüge.  Eine 
graphische  Darstellung,  d.  h.  eine  Übertragung  der  Gruppe,  in  der  die  Figuren 
auf  der  gegen  zehn  Fuß  in'e  Geviert  haltenden  Basis  beträchtlich  auseinander 
stehn,  man  mag  sie  beschauen  von  welchem  Punkte  man  will,  in  die  Zeichnung 
auf  einer  Fläche,  welche  die  eigenthümliche  plastische  Perspective  nicht  wieder- 
geben  kann,  genügt  in  diesem  Falle  besonders  deshalb  nicht,  weil  in  der  Zeich- 
nung die  untere  Hälfte  der  Gruppe  mehr  Compactes  gewinnt  und  daher  eine  ge- 
nügendere Unterlage  der  oberen  und  bewegten  Theile  bietet,  als  dies  ha  der 
Gruppe  selbst  der  Fall  ist,  die  nicht  blos  auf  den  ersten  Blick  den  Eindruck 
einer  nach  oben  zusammengethürmten  und  nicht  gehörig  unterstütssten  Masse  macht. 
In  der  plastischen  Wirklichkeit  erscheint  der  untere  Theil  der  Gruppe,  indem  alle 
Linien  auseinandergehn  und  alle  Theile  getrennt  sich  darstellen,  vergleichsweise 
luftig,  leicht,  leer,  während  der  obere,  in  welchem  sich  alle  Massen  mehr  zusam- 
menschieben, durch  eine  ungeheure  Wucht  des  Körperlichen,  ja  des  Materials  et- 
was Beängstigendes  und  Erdrückendes  besitzt.  Wenn  man  nun  aber  schon  im 
Laokoon  Elemente  des  Malerischen  wahrgenommen  hat,  so  wird  man  den  Einfluß 
der  Malerei,  welche  kurz  vor  der  Zeit,  in  der  diese  Gruppe  entstand,  ihre  höchste 
Vollendung  erreicht  und  in  der  Schätzung  der  Nation  die  Plastik  fast  besiegt 
hatte ,  auf  die  Plastik  in  unserer  Gruppe  noch  ungleich  bedeutender  hevortreten 
sehn;  ja  es  scheint  in  dieser  Art  der  Composition  gradezu  ein  Wetteifern  mit 
malerischen  Effecten  zu  liegen,  welches  nothwendig  zu  einem  Überschreiten  der 
engeren  Grenzen  der  echt  plastischen,  in  materiellen  Massen  gestaltenden  Compo- 
sition fuhren  muß.  Sieht  man  jedoch  von  diesem  Tadel  ab,  so  kann  man  wie- 
derum Welcker  nur  zustimmen ,  wenn  er  auf  die  Meisterschaft  in  Erfindung  und 
Anlage  dieses  großen  Werkes  und  aller  einzelnen  Figuren,  die  selbst  in  der  Se- 
Stauration  sich  ausspricht,  hinweist,  wenn  er  die  lebensvolle  Gewaltigkeit  des  herr- 
lichen Stiers,  die  athletische  Gewandtheit  der  Brüder,  den  edeln  und  feinen  Ge- 
schmack in  der  Behandlung  der  Gewänder,  die  große  Wahrheit,  die  Kraft  des 
Ausdrucks  in  allen  Stellungen  und  Gestalten,  alle  die  wohlberechneten  Bezüge 
und  Gegenbezüge,  das  Ineinandergreifen  im  Ganzen  bewundernd  hervorhebt 

!Nicht  ohne  Bedeutung  für  diese  vom  Laokoon  in  jedem  Betracht  verschiedene 
und  doch  nach  eben  so  neuen  Principien  gestaltete  Composition  und  selbst  für  den 
innerlichen  Eindruck,  welchen  die  Gruppe  auf  uns  madit,  ist  die  Basis,  weldie  so 
ziemlich  einzig  in  ihrer  Art  dasteht  und,  wie  das  ganze  Kunstwerk,  nicht  selten 
verkehrt  beurteilt  worden  ist.  Auch  über  diese  redet  Welcker  so  erschöpfend, 
daß  auch  in  Betreff  dieses  Punktes  seine  eigenen  Worte  mitzutheilen  sind.  „Ganz 
im  Geiste  der  uns  fremden  Art  von  Symbolik  der  Alten  im  Säumlichen  ist  die 
Basis  behandelt.   Sie  stellt  den  Kithaeron  vor^  für  das  Auge  nicht  kenntlich,  denn 
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er  ist  viereckt  und  niedrig,  aber  f\ir  den  Verstand  bezeichnet  durch  die  Klippen 
und  die  umgebenden  Thiere.  Von  Bäumen  und  Sträuchem  ist  nicht  einmal  eine 
Andeutung  gegeben,  einen  griechischen  Berg  würden  sie  eher  unkenntlich  machen. 
Aber  sehr  ausdrucksvoll  für  die  Felsennatur  solcher  Berge  ist  es,  daß  Aihphion 
unter  dem  Kampf  auf  zwei  Felszacken  kühn  tmd  gewandt  gestellt  ist,  und  so 
springt  zugleich  der  Boden  in  die  Augen,  über  welchen  Dirke  geschleift  werden 
soll.  Wie  der  Wind  immer  spielt  auf  den  Höhen,  so  treibt  er  das  Gewand  der 
Antiope  und  des  Amphion/' 

„Alles  zusammen  vereinigt  sich  einfach^  die  Natur  des  Hochgebirgs  durch  eine 
Zusammenstellung  seiner  thierischen  Bewohner,  phantastisch  vermehrt  mit  Löwen, 
und  dann  die  bakchische  Feier  anzudeuten.  Damit  die  letztere  stärker  in  die 
Augen  falle,  ist  vom  an  der  Klippe,  auf  welcher  Amphion  fußt,  der  junge,  durch 
bakchisches  Laubgewinde  über  Brust  und  Leib  aufiallende  Hirt  hingesetzt,  [in  wel- 
chem mehre  Erklärer,  jedoch  mit  zweifelhaftem  Rechte  seiner  geringen  Antheil- 
nähme  wegen  vielmehr  den  Gott  des  Berges  haben  erkennen  wollen].  Er  sitzt 
als  ruhiger  Zuschauer,  weil  er  blos  zu  einem  Zeichen  bestimmt  ist,  darum  auch 
in  viel  kleinerem  Verhältniß  als  die  Figuren  der  Handlung  selbst,  wie  neben  einer 
Statue  ein  Figürchen  oder  ein  Attribut  am  Tronk.  Zugleich  füllt  er  an  der  Ecke 
den  Baum  wohl  aus,  besser  als  die  ununterbrochene  kahle  Felswand  thun  würde. 
Sein  Hund  [vielleicht  richtiger  derjenige  der  Brüder  oder  des  Zethos],  von  dem- 
selben großen  Geschlecht,  dem  man  noch  in  Griechenland  bei  und  in  den  Bergen 
80  häufig  begegnet,  springt  bellend  gegen  Amphion  hinan,  da  es  unnatürlich  wäre, 
wenn  er  bei  solchem  Vorgang  nicht  bellte.  Die  Begleitung  eines  Hundes  und 
bei  bewegten,  gewaltsamen  Scenen  ein  anspringender  Hund  ist  ein  beliebtes  Bei- 
werk der  Vasengemälde  seit  ihrer  ältesten  Zeit,  und  auch  in  feineren  kommt  es 
oft  vor  als  ein  Mittel,  das  Außerordentliche  oder  das  Belebte  des  Vorgangs  augen- 
fälliger zu  machen.  Die  schöne  Cista  und  ein  bei  der  Störung  des  Festes  herun- 
tergerissenes Traubengewinde  schließen  sich  mit  dem  bakchischen  Landmann  zu- 
sammen, um  an  der  Vorderseite  die  Zeit  des  Überfalls  anzuzeigen ;  die  drei  andern 
Seiten  nehmen  die  Thiere  ein,  deren  bunte  Manigfalügkeit  hier,  wo  es  nur  An- 
deutung und  die  Verzierung  eines  großen  Fußgestells  galt,  einer  Rechtfertigung 
in  der  That  nicht  bedarf,  so  wenig  wie  die  Reliefe  an  den  Basen  des  Nils  und 
des  Tiber  im  Vatican.  Auch  in  diesen  allerdings  ungewöhnlichen  Nebendingen 
zeigt  sich  viel  Leben  und  treffliche  Erfindung.'^ 

Am  wenigsten  sind  wir  im  Stande  über  die  Formgebung  im  Einzelnen  und 
über  die  materielle  Technik  zu  urteilen,  da  hier  natürlich  die  Restauration  das 
Original  nicht  wie  in  der  Composition  vertreten  kann,  und  da,  wie  Welcker  erin- 
nert, die  echten  Theile  auch  durch  Abraspeln  bei  Gelegenheit  der  Aufstellung  in 
der  Villa  reale,  wo  die  Gruppe  1786  zuerst  im  Freien  aufgestellt  wurde,  gelitten 
haben,  indem  man  sie  in  gleicher  Weiße  mit  den  modern  restaurirten  Stücken 
erscheinen  lassen  wollte.  Trotzdem  ist  die  Formgebung  und  die  Feinheit  des 
Meißels  im  Einzelnen  der  echten  Theile  von  guten  Kennern  gebührend  gewürdigt 
worden,  so  lobt  Winckelmann  die  feine  und  sichere  Arbeit  an  der  Cista  zu  Dirkes 
Füßen,  das  über  diese  Cista  fallende  Grewand,  die  am  wenigsten  restaurirte  An- 
tiope und  die  sitzende  Nebenfigur,  deren  Kopf  er  dem  Stil  nach  sehr  richtig  mit 
denen   der  Söhne  Laokoons  vergleicht.    In  der  That  macht,  was  sich  nach  der 
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Zeichnung  am  wenigsten  beurteilen  läßt,  die  Antiope  der  reinen  Form  nadi  einen 
überaus  wohlthuenden  Eindruck ,  denjenigen  eines  echt  griechischen  Kunstwerkes, 
und  sie  würde  «als  einzelne  Statue  aufgestellt,  so  wie  sie  in  einem  Abguß  im  Gry- 
stallpalaste  zu  Sydenham  steht  oder  stand,  durch  den  Adel  und  die  harmonische 
Fülle  aller  Formen  den  Gegenstand  allgemeiner  Bewunderung  bilden,  während 
freilich  zugestanden  werden  muß,  daß  sie  in  den  Zusammenhang  des  Granzen, 
trage  sie  auch  zur  Abrundung  der  Composition  bei,  nur  locker  eingereiht  er- 
scheint Die  Gewandung  der  Dirke  ist  mit  höchster  Meisterschaft  behandelt; 
motivirt  durch  den  Festanzug  der  Königin  ist  sie  in  ihrer  Fülle  sowohl  an  sich 
wie  in  ihrem  Gegensatze  zu  dem  aus  ihr  herrorblühenden  nackten  Körper  mit 
auserlesener  Virtuosität  zu  den  prächtigsten  Effecten  benutzt.  Daß  diese  Effecte 
berechnet  und  Ton  den  Künstlern  mit  derselben  bewußten  Absicht  herbeigebracht 
sind,  wie  diejenigen  in  der  Formbehandlung  des  Laokoon,  ist  augenscheinlich,  und 
wenn  wir  nach  diesen  erhaltenen  Theilen  des  Originals  die  uns  verlorenen  größe- 
ren Partien  beurteilen  dürfen,  so  erweist  sich  auch  in  dieser  Hinsicht  unsere 
Gruppe  als  ein  dem  Laokoon  nahe  verwandtes  Kunstwerk.  Und  so  möge  zum 
Schlüsse  nochmals  darauf  hingewiesen  werden,  daß  die  Gruppe  des  Famesischen 
Stieres  außer  der  Bedeutung,  die  sie  selbständig  als  Kunstwerk  ersten  Ranges 
für  sich  in  Anspruch  nimmt,  für  die  Kunstgeschichte  als  datirbares  Monument  aus 
der  Blüthezeit  der  rhodischen  Kunst  die  allergrößte  Wichtigkeit  hat,  da  ihre  fast 
allseitige  innere  Verwandtschaft  mit  dem  Laokoon  für  die  gleichzeitige  Datirung 
dieser  Gruppe  ein  Gewicht  von  solcher  Schwere  in  die  Wagschale  wirft,  daß  auch 
die  besten  Argumente  für  die  römische  Entstehung  des  Laokoon  kaum  im  Stande 
sind,  ihm  irgend  mit  Erfolg  entgegenzuwirken. 


VIERTES  CAPITEL. 

KüiiBtler  imd  Kunstwerke  im  übrigen  QrieohenlancL 


Wenn  schon  die  Zusanunenstellung  dessen,  was  wir  von  Künstlern  und  Kunst- 
werken außerhalb  des  Bereichs  der  großen  Mittelpunkte  der  Kunst  wissen,  in  den 
diesem  Gapitel  entsprechenden  Capiteln  der  vorhergehenden  Bücher  den  Charakter 
einer  mehr  oder  weniger  dürftigen  Nachlese  einzelner  Notizen  nicht  verläugnen 
konnte,  so  muß  der  Charakter  der  Stoppelemte  hier  nach  der  in  der  Einleitung 
zu  diesem  Buche  (oben  S.  168  f)  mitgetheilten  Übersicht  über  die  Zustände  der 
Kunst  an  den  Pflegestätten  derselben  in  früheren  Perioden  noch  ungleich  schärfer 
hervortreten.  Ja  es  ist  dies,  abgesehn  von  einer  Gruppe  von  Nachrichten  über 
Kunstwerke,  in  dem  Maße  der  Fall,  daß  man  zweifeln  kann,  ob  man  durch  Er- 
wähnung der  vorhandenen  ganz  vereinzelten  Notizen  über  Künstler  und  Kunst- 
werke das  Bild  der  Kunstzustände  dieser  Zeit  mehr  belebt  oder  mehr  trübt;  denn 
wenn  diese  Nachrichten,  die  uns  sprungweise  von  Kleinasien  zu  ein  paar  Orten 
des  Mutterlandes  und  von  dort  wieder  nach  Sicilien  führen,  einerseits  thatsächlich 
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zeigen  mögen,  daß  die  Knnst Übung  nicht  dorchans  aufgehört  hatte,  was  zu  glau- 
ben, wie  schon  früher  bemerkt  wurde,  ohnehin  kein  Grund  vorliegt,  so  können 
sie,  die  yielleicht  rein  zufallig  auf  uns  gekommenen,  eben  so  leicht  den  Eindruck 
hervorrufen,  als  sei  an  den  von  ihnen  nicht  berührten  Orten  in  der  That  durchaus 
Nichts  zu  erwähnen  gewesen.  Abzusehn  wird  jedenfalls  hier  wie  an  den  ent- 
sprechenden Stellen  der  vorhergehenden  Bücher  von  einer  namentlichen  Anführung 
derjenigen  Künstler  sein,  von  denen  wir  aus  irgend  einer  Quelle  nur  die  Existenz 
entnehmen  können,  und  höchstens  das  dürfte  Erwähnung  verdienen,  daß  diese 
Künstler  aus  so  ziemlich  dem  ganzen  Bereiche  griechischer  Cultur  fast  ausschließr 
lieh  aus  solchen  Orten  stammen,  welche  in  früheren  Perioden  keine  oder  nur  eine 
untergeordnete  Bolle  in  der  Kunstgeschichte  gespielt  haben  ^^).  Von  ihren  Wer- 
ken aber  verdient  auch  nur  das  eine  oder  das  andere  eine  besondere  Er- 
wähnung. 

So  mehr  als  andere  die  als  ein  bedeutendes  Bildwerk  angeführte  Statue  des 
Zeus  Stratios  eines  Künstlers  Daedalos,  der  in  Bithynien  gelebt  zu  haben,  und 
von  anderen  Gleichnamigen,  namentlich  von  dem  Sikyonier  Daedalos  (Bd.  I.  S.  358  f.) 
unterschieden  werden  zu  müssen  scheint^').  Die  Statue  stand  in  des  Ol.  129.  1 
(264  V.  u.  Z.)  gegründeten  Stadt  Nikomedeia,  war  sehr  wahrscheinlich  für  diese 
selbst  verfertigt,  nicht  dahin  aus  einem  älteren  Orte  versetzt,  und  kann  vielleicht 
in  dem  während  eines  Zeitraums  von  anderthalb  Jahrhunderten  ständigen  Gepräge 
der  Münzen  bithynischer  Könige  (Prusias  I.  regiert  seit  Ol.  13  t.  3,  251 ;  Nikome- 
des  III.  t  Ol.  176.  2,  74  v.  u.  Z.)  als  ein  stehender  Zeus  erkannt  werden,  wel- 
cher seinem  gewiß  auf  Krieg  und  Sieg  bezüglichen  Beinamen  ^')  gemäß,  indem  er 
sich»  mit  der  Linken  fest  auf  ein  Scepter  oder  eine  Lanze  stützt,  in  der  Bechten 
einen  Kranz,  den  Siegeskranz,  erhebt  Die  oberwärts  nackte,  unterwärts  mit  einem 
reichen  Gewände  bekleidete  Gestalt  hat  eine  dieser  Periode  durchaus  angemes- 
sene, effectvolle  Stellung  und  Bewegung.  Kur  im  Yorbeigehn  ist  sodann  einer 
ehernen  Kolossalstatue  und  einer  zweiten  goldenen  Statue  zu  gedenken,  welche 
die  Sikyonier  Attalos  dem  Ersten  errichteten,  sowie  einer  ehernen  Aphroditestatue 
von  Hermogenes  von  Kythera,  welche,  wenigstens  wahrscheinlich,  noch  in  diese 
Periode  gehörend,  auf  der  Agora  von  Korinth  stand ^^).  Und  auch  die  Werke 
eines  schon  früher  (oben  S.  170)  erwähnten  sicilischen  Künstlers  Mikon,  des 
Sohnes  eines  Nikeratos,  können  unser  Interesse  so  wenig  näher  in  Anspruch  neh- 
men wie  eine  goldene  Nike,  welche  Hieron  II.  dem  römischen  Senate  zum  Ge- 
schenke machte  ^^).  Erhöhte  Aufmerksamkeit  nimmt  nur  eine  Gruppe  von  Kunst- 
werken in  Anspruch,  in  deren  Bereich  auch  die  Urbilder  hochberühmter  erhalte- 
ner Monumente  fallen,  welche  erst  in  diesem  Zusammenhange  ihre  volle  Erklä- 
rung und  ihre  richtige  kunstgeschichtliche  Stellung  erhalten  haben.  Diese  Gruppe 
wird  gebildet  durch  die  im  Mutterlande  Griechenland  durch  die  Invasion  der  Gal- 
lier und  die  Siege  über  diese  Barbaren  hervorgerufenen  oder  veranlaßten  Kunst- 
werke, auf  welche  schon  früher  (oben  S.  175)  voraus  verwiesen  worden  ist.  Es 
sind  ganz  besonders  die  Aetoler,  welche,  durch  die  Gallier  vorzugsweise  bedrängt 
und  an  ihrer  Abwehr  vorzüglich  betheiligt,  der  Freude  des  Sieges  auch  durch 
Kunstwerke  Ausdruck  gegeben  haben,  nächst  ihnen  die  Phoker  und  die  Patraeer 
in  Achaia,  welche  von  den  Achaeem  allein  mit  den  Aetolem  gegen  die  Gallier 
zusammengehalten  hatten.    Delphis  Bedrohung  durch  die   auf  Raub  und  Tempel- 
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Plünderung  ausgehenden  Barbaren  bildet  einen  Höhepunkt  in  den  Gallierkämpfen, 
die  große  Niederlage,  welche  sie  daselbst  Ol.  125.  2.  (279  y.  u.  Z,),  wie  man 
glaubte  unter  des  Gottes  eigener  Mitwirkung,  erlitten,  die  Peripetie  diases  Dramas; 
in  Delphi  standen  deswegen  auch  die  bedeutendsten  Siegesweihgeschenke.  Hierher 
hatten  die  Aetoler  eine  Gruppe  ihrer  Feldherren  verbunden  mit  den  Bildern  der 
Artemis,  zweien  des  Apollon  und  eines  der  Athene  gesandt  (Fausan.  X. 
15.  2.),  welche  wegen  der  in  ihr  gegebenen  Verbindung  der  drei  genannten  Göt- 
ter, die  bei  Delphis  Yertheidigung  der  Sage  nach  zusammen  gewirkt  hatten, 
von  großer  Wichtigkeit  auch  in  Hinsicht  auf  erhaltene  Denkmäler  ist,  von  denen 
demnächst  die  Rede  sein  wird.  In  Delphi  stand  ebenfalls  als  Weihgeschenk  der 
Aetoler  die  Statue  des  Eurydamos,  eines  ihrer  Feldherm  gegen  die  Gullier 
(Fausan.  X.  16.  4.)  und  ebenso  ein  Tropaeon  und  die  bewaffnete  Gestalt  der 
Aetolia  (Fausan.  X.  18.  7.).  Als  phokisches  Weihgeschenk  aber  reiht  sich  diesen 
aetolischen  die  Statue  des  Aleximacbos  an,  welcher,  sich  Tor  allen  Hellenen  im 
Gallierkampfe  bei  Delphi  heryorthuend,  daselbst  gefallen  war  (Fausan.  X.  23.  7.). 
Nicht  in  Delphi  endlich,  sondern  daheim  hatten  die  Fatraeer  auf  der  Agora  ein 
„sehenswerthes''  Bild  des  Apollon  aufgestellt,  welches  aus  der  den  Galliern  abge- 
nommenen Beute  stammte  (Fausan.  VII.  20.  6.).  Bei  der  aUgemeinen  Begeisterung 
aber,  welche  die  Niederlage  der  Gallier  in  Hellas  hervorrief  und  welche  zu  der 
Stiftung  eines  eigenen  neuen  Bettungsfestes  (Soteria)  führte,  das  noch  lange  in 
Delphi  mit  großem  Aufwände  gymniecher  und  musischer  Wettkämpfe  zu  Ehren 
Zeus'  des  Erretters  und  des  pythischen  Apollon  gefeiert  wurde,  ist  es  nicht  wahr- 
scheinlich, daß  die  damals  aufgestellten  Siegesweihgeschenke  auf  die  so  eben  auf- 
gezählten, uns  allein  bekannten  und  nach  dem  großen  neronischen  Kunstraube  in 
Delphi  (Fausan.  X.  7.  1 :  500  Statuen)  vielleicht  allein  daselbst  übrig  gebliebenen 
beschränkt  gewesen  ist;  mit  um  so  größerem  B.echte  aber  werden  wir  das  Vor- 
bild einer  der  berühmtesten  Statuen  unseres  Antikenbesitzes  in  dem  Xreise  dieser 
delphischen  Siegesweihgeschenke  zu  suchen  haben,  in  welchen  dasselbe  die  neuere 
Forschung  zu  allgemeiner  Überzeugung  der  Kundigen  versetzt  hat,  das  Urbild  de« 
belvederischen  Apollon,  von  dem  hier  zuerst  allein  und  ohne  Rücksicht  auf 
diejenige  Verbindung  zweier  anderen  Statuen  mit  ihm,  welche  Fig.  103  darstellt» 
geredet  werden  möge. 

Der  Apollon  vom  Belvedere  ist  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  bei  Anüum 
(Forte  d'Anzo),  einem  Lustorte  der  römischen  Kaiser,  abgesehn  von  mehrfachen 
Brüchen  der  Glieder,  im  Ganzen  sehr  wohl  erhalten  gefunden  worden.  Es  fehlte 
nur  die  linke  Hand  und  mit  ihr  das  Attribut,  welches  das  eigentliche  Motiv  der 
Handlung  des  Gottes  enthielt  Der  Bestaurator,  Giovanni  Montorsoli,  ergänzte  diese 
Hand  mit  dem  Stumpf  eines  Bogens  und  an  der  Vorstellung,  der  belvederische 
Apollon  sei  als  Bogenschütze  gedacht,  hat  die  wissenschaftliche  Erklärung  bis  in 
die  neueste  Zeit  ziemlich  allgemein  festgehalten,  nur  daß  man  den  Gegner,  auf  wel- 
chen sich  des  Gottes  Handlung  bezieht,  verschieden  (als  Fython,  Tityos,  die  Nio- 
biden  u.  s.  w.)  zu  bestimmen  suchte.  Allerdings  wurde  von  mehren  neueren  Er- 
klären! wohl  empfunden,  daß  sich  die  Composition  der  Statue  mit  der  Annahme, 
der  Gott  sei  pfeilschießend  gedacht,  nicht  recht  vertrage,  und  zwar  eben  so  wenig 
unter  der  Voraussetzung,  er  schicke  sich  zu  einem  Schusse  erst  an  wie  unter  der 
anderen,  er  habe  bereits  geschossen;  aber  keiner  weder  von  denen,  welche   dies 
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empfimden  noch  auch  von  des  wenigen  Anderen,  welche  von  einer  Handlung  des 
Gottea  mit  dem  Bogen  giinz  abaehn  und  die  Ötatne  als  eine  üaretelluiig  des  tiot- 
tes  schlechthin  aoffaesen  wollten ,  hat  das  Attribut  errathen ,  welcbea  derselbe  in 
der  That  handhabte,  noch  konnte  das  Einer  err&tiieii. 

Da  wnrde  im  Jahre  1860  von  Stephani  eine  kleine  Bronzeetatue  des  Apollon 
(Fig.  104)  veröffentlicht ''*),  welche,  höchst  wahrscheinlich  im  Jahre  1792  in  Pa- 
ramythia  (bei  Janina)  gefunden ,  dnrch  Terschiedene  Hände  endUch  in  den  Besitz 
des  Grafen  Sergei  Stroganoff  in  FeterBbui^  Übergegangen  ist  und  welche,  zunächst 
abgeeehn  von  stilistischer  Verschiedenheit,  auf  den  ersten  BUck  die  überraschendste 
{JbereinBtimmung  mit  dem  belvederiachm  Apollon    in  allen  wesentUchen  Stücken 

Eb  erscheint  den  beigege- 
benen Abbildungen  gegenüber 
unnöthig ,  diese  Übereinstim- 
mung in  Haltung  nnd  Hand- 
lung, in  der  Stellung  und  Be- 
wegnng  der  Glieder,  in  dem 
Ausdruck  des  Kopfes  bis  hinab 
zu  der  zierlichen  Fußbeklei- 
dung beider  Btatnen  näher  ein- 
gehend nadizuweisen,  vielmehr 
wird  es  gelten,  die  Aufmerk- 
samkat  auf  das  aUerdings  frag- 
mentirte,  aber  in  seinen  Rasten 
mit  vollkommener  Sicherheit 
bestimmbare  Attribut  in  der 
linken  Hand  des  Stroganofl*- 
fichen  Apollon  zu  lenken.  Die- 
ses Attribut,  ein  weicher,  dehn- 
barer O^enstand,  den  der  Gott 
mit  der  geschlossenen  Hand  zu- 
sammendrückt, so  daß  ein  -..^ 
Theil    über     dieselbe     hervor-  ^' 

ragt,  während  der  größere,  ~^^^ 
otfenbar  sich  erweiternde,  jetzt 
abgebrochene  Theil  von  der 
Hand  hemiederhing,  dieses  At- 
tribut, welches  in  seinen  For- 
men ganz  genau  einem  znsam- 

mengefatten  Stücke  Fell   entr  pjg   jo4.  r>er  Stroganorache  ApoUon. 

spricht,  kann  nur  als  eine  Aegis 

aufgefaßt  werden '"')  und  ist  nm  so  sicherer  als  eine  solche,  welche  in  der  Mitte  mit 
einem  Goi^nenhanpte  versehs  war,  anzusprechen,  als  unter  mehren  mit  dem  Stro- 
ganefi^schen  Apollon  zuHammen  gefundenen  (oder  in  der  Hand  des  ersten  BesitBers 
zusammen  befindlichen)  Bronzen  ein  ICednsenkopf  verzeichnet  ist,  der,  jetzt  vei>- 
zetl«lt,  ziemlich   unzweifelhaft  au  der  mehrfach  zerbrochen  gefundenen  A^lloa- 
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Btatue  gehört  hat  Was  aber  von ^  dem  Apollon  Stroganoff  gilt,  das  hat  auch  toh 
dem  libereinstimmenden  vaticanischeii  zu  gelten;  wir  haben  in  beiden  Statn^i^*) 
einen  Apollon  als  Aegishalter  oder  Aegiserschütterer  anzuerkennen. 

Nun  ist  die  Aegis,  bekanntermaßen  seit  der  Zeit  der  homerisohen  Poesie  das 
Symbol  der  Gewitterwolke  und  des  Wettersturmes  mit  seiner  Schrecken  erregen- 
den Wirkung  und  niederschmetternden  Kraft,  wohl  ein  gewöhnlicbes  Attribut  oder 
die  Waffe  des  Zeus  und  der  Athene,  aber  keineswegs  diejenige  des  Apollon,  auf 
welchen  sie  vielmehr  nur  ausnahmsweise  von  Zeus  übertragen  wird.  So  im  15.  Ge- 
sänge der  Ilias,  wo  (Vs.  221  ff.)  Zeus  dem  Sohne  die  Aegis  giebt,  damit  dieser 
mit  ihr  die  gegen  Zeus'  Willen  unter  Poseidons  Beistande  siegreich  gegen  die 
Troer  vorgedrungenen  Griechen  erschrecke  und  in  die  Flucht  treibe.  Wie  Apol- 
lon sich  dieses  Auftrags  entledigt,  schildern  die  Verse  306 — 326,  in  denen  von  der 
„graunvoUen  Aegis^',  dem  „Entsetzen  der  Männer*'  gesagt  wird: 

Sobald  er  sie  gegen  der  reisigen  Danaer  Antlitz 
Schüttelte,  laut  aufschreiend  und  fürchterlich,  jetzo  verzagte 
Dmen  im  Busen  das  Herz  mid  yeigaß  des  stürmischen  Muthes, 

so  daß,  wie  Heerden  vor  Baubthieren, 

Also  entflohn  krafüos  die  Danaer,  ganz  von  Apollons 
Schrecken  betäubt 

Wenn  man  sich  nun  des  gewaltigen  Einflusses  der  homerischen  Poesie  auf 
die  spätere  Dichtkunst  und  auf  die  bildende  Kunst  in  Griechenland  erinnert,  so 
wird  man  es  nur  sehr  natürlich  finden,  daß  der  erste  Herausgeber  des  Stroga- 
noff'schen  Apollon,  Stephani  diese  Statue  des  aegishaltenden  Gottes  und  nüt  ihr 
die  vaticanische  auf  die  angegebene  Stelle  der  Ilias  bezog  oder  aus  dem  in  ihr 
gegebenen  glänzenden  Bilde  abgeleitet  glaubte,  wobei  er  die  Stellung  und  Bewe- 
gung des  eifrig  herangekonmienen ,  eben  Halt  madienden  und  seine  furchtbare 
Waffe  nicht  gegen  einen  Einzelnen,  sondern  gegen  die  ganze  Schlachtreihe  der 
Griechen  erhebenden  und  wendenden  Gottes  in  sehr  feiner,  von  Späteren  nicht 
übertroffener  Weise  analysirte.  Ja  man  kann  wohl  mit  Recht  noch  jetzt  sagen, 
daß  der  bildende  Künstler,  der  das  Vorbild  der  beiden  erhaltenen  Statuen  schuf, 
seine  poetische  künstlerische  Anregung  aus  Homer  entnommen,  den  ürtypus  sei- 
nes aegisbewehrten  Apollon  in  eben  der  angeführten  Stelle  gefunden  habe;  man 
kann  dies  noch  jetzt  sagen,  wo  es  gelungen  ist,  den  Anstoß  zur  Darstellung  des 
mit  der  Aegis  ein  ganzes  Heer,  aber  nicht  ein  griechisches,  wie  bei  Homer,  son- 
dern ein  den  Griechen  feindliches  in  entsetzte  Flucht  treibenden  Apollon  in 
einer  historischen  Begebenheit  nachzuweisen,  welche  zugleich  kunstgeschichtlich 
von  entscheidender  Bedeutung  ist,  indem  sie  uns  ein  bestimmtes  Datum  für  diese 
neue  und  prachtvolle  j^üdung  des  Gottes  bietet:  in  der  Niederlage  der  GaUier  vor 
Delphi  im  Jahre  Ol.  125.  2,  279  v.  u.  Z. 

Es  war  Ludwig  Freller,  welcher  1S60  kurz  vor  seinem  Tode  in  einem 
Briefe ^^)  auf  diese  Galliemiederlage  hinwies,  auf  deren  einzelne  Umstände  hier 
aus  mehrfachen  Gründen  etwas  näher  eingegangen  werden  muß. 

Als  im  genannten  Jahre  ein  gewaltiger  gallischer  Heerhaufen  unter  Brennns 
gen  Delphi  zog,  um  den  reichen  Tempel  zu  plündern,  wurde  die  tapfere  Yerthei- 
digung  des  Ortes  durch  die  Delpher  und  diQ  ihnen  zu  Hilfe  gekommenen  andern 
Griechen    durch   außerordentliche  Naturereignisse   unterstützt,   welche  nicht  den 
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kleinsten  Antheil  an  der  Vertreibung  des  Feindes  hatten;  fnrchtbarer  Gewitter- 
storm  entlud  sich  unter  Blitz  und  Donner  mit  Schnee  und  Hagel  gegen  die  an- 
stürmenden Gallier,  unter  denen  ein  panischer  Schrecken  losbrach,  welcher 
zwar  nicht,  wie  man  sagte,  die  völlige  Vernichtung  der  Barbaren  herbei- 
führte, jedenfalls  aber  ihr  Weichen  von  Delphi  unter  gewaltigen  Verlusten  be- 
wirkte. Die  Sage  aber  und  der  religiöse  Glaube  wußte  später  von  einem  ganz 
persönlichen  Eingreifen  des  Apollon  zu  berichten;  als  die  Delpher,  so  erzählte 
man,  voll  Angst  über  die  heranziehenden  Barbaren  bei  dem  Orakel  anfragten,  ob 
sie  ihre  eigene  Habe  und  das  Tempelgut  flüchten  sollten,  da  habe  der  Gott  ge- 
antwortet: „ich  selbst  werde  hierfür  Sorge  tragen  und  die  weißen  Jung- 
frauen/' Als  aber  der  Kampf  am  hitzigsten  tobte,  da  wollte  man  während  des 
Ausbruchs  des  Unwetters  den  Gott  selbst  gesehn  haben,  wie  er  in  überirdischer 
Jünglingsschönheit  durch  die  Dachöffiiung  seines  Tempels  herabkam,  während  aus 
den  benachbarten  Tempelm  Athene  und  Artemis  (denn  diese  verstand  man 
unter  den  vom  Orakel  genannten  weißen  Jungfrauen)  zur  Hilfe  herbeieilten;  man 
hatte  die  Gottheiten  kämpfen  gesehn  und  das  Schwirren  des  Bogens  (der  Artemis) 
und  das  Greräusch  der  Waffen  (der  Athene)  gehört,  während  dem  Apollon  die 
Erregung  des  Gewitters  und  durch  dieses  die  Bettung  seines  Tempels  beigemes- 
men  wurde. 

Der  Glaube  nun  an  dieses  unmittelbar  persönliche  Eingreifen  göttlicher  Mächte, 
welcher  auch  zur  Stiftung  der  schon  erwähnten  Soteria  führte,  erscheint  voll- 
kommen geeignet,  auch  die  bildende  Kunst  zu  einer  neuen  und  bedeutenden  Dar- 
stellung anzuregen;  und  wenn  es  galt,  den  Gott  zu  vergegenwärtigen,  welcher 
durch  den  Gewitterstnrm  seine  Feinde  vernichtet,  so  konnte  das  nicht  glücklicher 
geschehn,  als  durch  Darstellung  des  schon  im  Homer  vorgebildeten  Apollon  mit 
der  ihm  von  Zeus  übertragenen  Aegis  in  der  Hand,  dem  Symbol  der  Wetterwolke, 
dessen  ursprüngliche  Bedeutung  sich  wie  diejenige  weniger  anderen  im  lebendigsten 
Bewußtsein  erhalten  hatte. 

Die  Situation  aber  des  mit  der  Aegis  bewehrten  Grottes,  welcher  durch  deren 
Macht  seine  Feinde,  die  tempelräuberischen  Barbaren,  in  panischen  Schrecken  ver- 
setzt und  vernichtet,  wird  durch  die  beiden  verwandten  Statuen,  insbesondere  durch 
die  vaticanische,  in  der  vollkommensten  Weise  dargestellt.  Mit  großen  Schritten 
ist  der  Grott  voll  Eifer  aus  seinem  Tempel  herbeigekommen;  jetzt  angelangt  auf 
dem  Punkte,  wo  er  die  Schlachtreihe  der  Barbaren,  wie  sie  die  Abhänge  der 
delphiBchen  Terrasse  heranstürmt,  übersieht,  hemmt  er  den  Schritt  und  erhebt,  den 
rechten  Fuß  fest  niedersetzend  und  den  Oberkörper  leicht  zurücklehnend,  seine 
Waffe,  deren  Anblick  Vernichtung  ist,  nicht  etwa  gradeaus  in  der  Richtung  seiner 
Schritte,  sondern,  der  Hand  mit  dem  Blicke  und  der  Wendung  des  Hauptes  fol- 
gend, nach  links  hin,  wie  auf  dem  einen  Flügel  der  Feinde  beginnend,  deren  Schlacht- 
reihe es  nicht  auf  einem  Punkte  zu  durchbrechen,  sondern  in  ihrer  ganzen  Aus- 
dehnung zurückzuschrecken  und  aufzurollen  gilt.  Und  wie  sofort  die  Wirkung 
eintritt,  das  zeigt  uns  das  Antlitz  des  Grottes  vorzüglich  bei  der  vaticanischen 
Statue  wie  ein  Spiegel.  Um  den  in  innerer  Erregung  athmenden  Mund  und  die 
geblähten  Nüstern  der  Nase  spielt  der  Zorn  über  den  wüsten  Feind  und  stolze 
Verachtung  desselben,  Siegesfreude  strahlt  von  dem  lichtvollen  und  scharfblickenden 
Auge,  und   die  Stirn   ist  bis  auf  ein  leichtes  Zusammenziehn  der  Brauen  schon 
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wieder  wie  friedlich  verklärt.  Und  auch  der  Körper  seigt  in  seiner  Haltung  und 
Bewegung  nirgend  Hast  und « Anstrengung;  in  ruhiger  Siegesgewißheit  erhebt  der 
Gott  die  fürchterliche  Waffe,  fest  und  groß  wendet  er  sie  dem  Feind  entgegen^  und 
nur  in  dem  fast  unwillkürlichen  Zucken  der  schwebend  halb  erhobenen  Rechten 
drückt  sich  die  seelische  Bewegung  aus,  mit  welcher  er  die  Niederlage  der  Bar- 
baren wahrnimmt. 

Es  ist  bei  der  yorstehenden  Schilderung  hauptsächlich  auf  den  Taticanischeo 
Apollon  Bücksicht  genommen  ohne  den  Stroganoff'schen  gleichseitig  sn  erwähnen. 
In  allen  Hauptsachen  trifft  das  Gesagte  auch  bei  ihm  zu»  in  den  Punkten  aber, 
in  welchen  er  Yon  dem  vaticanisohen  abweicht,  sofern  diese  nicht  auf  mangelhafter 
Zusammenfügung  der  zerbrochenen  Statue  beruhen,  steht  er  fest  durchweg  hinter 
jenem  zurück.  So  in  der  niedrigeren  und  weniger  energischen  Erhebung  des 
linken  Armes  mit  der  Aegis,  wohl  auch  in  der  Haltung  des  rechten  Armes  und, 
soweit  man  nach  Abbildungen  urteilen  kann,  in  dem  Ausdruck  des  Kopfes.  In  den 
Formen  aber  im  Ganzen  und  Einzelnen  ist  der  Stroganoff'sche  Apollon  einfacher 
und  strenger,  in  den  Proportionen  ein  wenig  schwerer;  ob  er  jedoch  trolz  einer  bei 
dem  vaticanisohen  Apollon  nicht  wegzuläugnenden  Eleganz  und  Glätte  könstlerisoh 
diesem  vorzuziehn  sei  ist  zweifelhaft.  Dasselbe  wird  aber  auch  von  einer  in  den 
Maßen  genau  übereinstimmenden  marmoren  Wiederholung  des  Kopfes  gelten, 
welche  vor  einigen  Jahren  in  Born  gefunden,  aus  dem  Besitze  des  Bildhauers 
Steinhäuser  in  das  Museum  von  Basel  übergegangen  ist^O*  Die  Urteile  der  com- 
potentesten  Kenner  über  diesen  Kopf  gehn  allerdings  merkwürdig  weit  auseinander, 
indem  ihn  Einige  weit  über  den  des  vaticanisohen  Apollon  erheben,  während 
Andere  diesen  für  bei  weitem  überlegen  achten ^^).  In  den  Formen,  das  wird 
kaum  zu  läugnen  sein,  zeigt  der  baseler  Kopf  größere  Frische  und  ein  feineies 
Gefühl  für  das  Organische,  die  Behandlung  ist  weniger  rafßnirt,  in  den  Haaren 
besonders  einfacher >  und  dabei  lebensvoller;  im  Ausdruck  dagegen,  namentlich  aber 
in  der  Behandlung  des  Auges  wird  man  dem  Kopfe  des  vaticanischen  Apollon  die 
Palme  schwerlich  mit  Recht  streitig  machen,  hier  ist  der  baseler  Kopf  weniger 
energisch,  unschuldiger,  jünger,  naiver,  aber  eben  deswegen  der  Situation  nioht  in 
eben  demselben  Grade  angemessen. 

Sicherlich  werden  wir  schon  deshalb  in  dem  baseler  Kopfe  so  wenig  wie  in 
der  kleinen  Stroganoff sehen  Statue  das  Original  zu  besitzen  glauben  dürfen;  aber 
auch  der  vaticanische  Apollon  ist  eben  so  gewiß  nicht  das  Original,  sondern  eben- 
falls eine,  und  zwar  in  römischer  Zeit  und  wahrscheinlich  (denn  das  ist  streitig) 
in  italischem  Marmor  ausgeführte  Copie.  Das  Original  aber  wird  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  nicht  aus  Marmor,  sondern  aus  Bronze ^''*)  bestanden  haben, 
deren  eigenthümliche  Formen  und  Effecte  der  vaticanische  Apollon  mit  rafiinirtester 
Kunst  wiedergiebt,  während  der  baseler  Kopf  eine  überaus  fein  empfundenen  Über- 
tragung des  Erzoriginals  in  den  Marmor  unter  Wahrung  der  für  dieses  Material 
geforderten  Behandlung  der  Formen  ist.  Er  ist  von  dem  reproducireaden  Künstler, 
^ewiß  einem  Griechen,  gleichsam  neu  gedacht  und  in  dem  neuen  Material  selbst- 
ständig  emp^nden,  und  daher  stammt  der  Eindruck  seiner  größeren  Frische  und 
Originalität,  während  der  Künstler  des  vaticanischen  Apollon  bestrebt  war,  das 
Erz  seines  Vorbildes  so  treu  wie  möglich  wiederzugeben,  so  daß,  um  mit  Brunn 
zu  reden,  „der  vaticanische  Kopf  auch  im  Marmor  eine  Bronzearbeit  ist,  die  sogar, 
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um  der  Bnmse  möglichst  nahe  zu  kommen,  den  Marmor  gewissermaßen  denaturirt, 
d.  h.  ihm  eine  künsÜiche  Politur  gegeben  hat,  um  ihn  ähnlich  wie  das  Metall 
durch  Grlanz,  Reflexe,  Lichtbrechungen  wirken  zu  lassen/'  Dasselbe  aber  gilt  von 
dem  Nackten  und  der  Grewandungj  die  speoifisohen  Eigenthümlichkeiten  beider: 
die  Knappheit  und  Schärfe  in  der  Begrenzung  der  Formen  des  Nackten,  welchem 
die  Weichheit  fehlt,  die  ursprünglich  für  den  Marmor  berechneten  Werken  eigen 
ist,  während  es  dagegen  die  Grlätte  und  den  Glanz  der  Bronze  besitzt,  und  die, 
wie  Brunn  sehr  richtig  hervorhebt,  weit  mehr  auf  Brechung  des  Lichtes,  auf 
Beflexe,  als  auf  die  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  berechnete  Behandlung  der 
Chlamys,  sprechen  sehr  bestimmt  für  ein  Erzoriginal,  dem  allein  auch  der  im 
Marmor  unentbehrliche,  aber,  man  sage  was  man  will,  störende  Baumstamm  neben 
dem  rechten  Beine  fehlen  konnte,  wie  er  bei  dem  StroganofiTschen  ApoUon  in 
der  That  nidit  vorhanden  ist 

Sovrie  sich  aber  die  in  dem  vaticanischen  und  Stroganoff'schen  ApoUon  dar- 
gestellte Situation  vollkommen  aus  der  Handlung  des  Gottes  bei  der  Galliemieder- 
lage  erklärt,  so  stimmt  auch  das  dem  Original  beider  Statuen  durch  die  Beziehung 
auf  diese  Begebenheit  angevdesene  Entstehungsdatum  nach  der  125.  Olympiade 
aufs  beste  mit  deren  künstlerischem  Charakter  überein,  welcher  von  der  schlichten 
Großheit  der  Werke  früherer  Zeit  stark  abweicht,  in  dem  lebhaften  Ausdrucke 
des  Pathos  in  anderen  Werken  dieser  Periode  seine  Analogie  findet  und  in  seiner 
effectvoUen  Eleganz  und  Zierliohkeit  die  Durchbildung  der  Kunst  durch  Lysippos 
zur  Voraussetzung  hat 

Eine  andere.  Frage  ist  freilich,  ob  dies  Original  damals  völlig  frei  erfunden, 
ob  ApoUon  von  dem  Künstler,  welcher  ein  Siegesweihgeschenk  nach  der  Gallier- 
niederlage  bei  Delphi  zu  verfertigen  hatte,  zuerst  mit  der  Aegis  ausgerüstet  worden 
ist  Hieran  läßt  sich  aus  mehr  als  einem  Grunde  zweifeln.  Einmal  nämlich  zeigt 
die  hior  in  Bede  stehende  Periode,  soweit  wir  ihre  Werke  zu  controliren  vermögen, 
auf  dem  Gebiete  des  göttlich  Idealen  geringe  Erfindsamkeit,  vielmehr  die  Neigung 
zur  Anlehnung  an  frühere  Schöpfungen  und  zu  deren  Fort-  und  Umbildung  im 
eigenen  Geschmack;  insbesondere  aber  konunt  noch  Folgendes  in  Betracht  Die* 
Sage  von  Apollons  persönlichem  Eintreten  gegen  die  Gallier  zur  Vertheidigung 
seines  Heiligthums  und  von  der  Vertreibung  des  Feindes  durch  Sturm  und  Un- 
gewitter  ist  Nichts  als  eine  modificirte  Wiederholung  derjenigen  Sage,  welche  von 
dem  tempelräuberischen  Zuge  der  Perser  gegen  Delphi  und  von  deren  Niederlage 
erzählt  wurde  (Herod.  VIU.  36)^^).  Nun  ist  uns  freilich  von  einer  auf  Anlaß  der 
Persemiederlage  dem  ApoUon  errichteten  Statue  Nichts  überliefert,  allein  die 
Wahrscheinlichkeit,  daß  des  Gottes  persönliches  Eingreifen  in  die  Geschichte  bei 
dieser  Gelegenheit  nicht  ohne  künstlerische  Verherrlichung  geblieben  sei,  muß  man 
sehr  groß  nennen.  Wurde  aber  ApoUon  damals,  sei  es  bald  nach  der  Vertreibung 
der  Perser,  sei  es  später  bei  der  Erneuerung  der  Siegesfeier  in  Delphi,  statuarisch 
verherrlicht  als  Vemichter  seiner  Feinde  durch  Sturm  und  Ungewitter,  so  kann 
das  nach  dem  oben  über  die  Bedeutung  der  Aegis  Gesagten  nur  geschehn  sein, 
indem  man  ihn  nach  dem  homerischen  VorbUde  als  den  Aegisbewehrten  darsteUte. 
Diese  aUerdings  nur  vorauszusetzende  Statue,  als  deren  Entstehungszeit  Wieseler 
(s.  Anm.  84)  das  Ende  der  90  er  011.  wohl  mit  Grund  voraussetzt  und  deren 
er  in  der  jüngeren  attischen  Schule  sucht,  diese  Statue  würde  als  das 

OVBBBBCK,  QMoh.  d.  rriech.  Plaatik.  11.  2.  Aufl.  17 


258  Füimxs  BUCH,    vibbtxs  cktaxL. 

Urbild  des  Originals  zu  betrachten  sein,  auf  welches  der  vaticanische  nnd  Stro- 
ganoff *8che  Apollon,  derjenige,  zu  dem  der  baseler  Kopf  gehörte,  sowie  die  anderen 
Wiederholungen  des  in  dieser  Statue  gegebenen  Motivs  (s.  Anm.  79)  zurückgehn  ^% 
und  dieses  Original  würde  demnach  keine  durchaus  neue  nnd  selbständige  8chöpi\uig 
der  Diadochenperiode,  sondern  als  eine  Umbildung  einer  schon  yorhandenen  Com- 
Position  aus  der  zweiten  Blüthezeit  der  Kunst  zu  betrachten  sein. 

Die  Erinnerung  an  die  Sage  Ton  der  Ferserniederlage  bei  Delphi  als  die  ältere 
und  vorbildliche  Parallele  zu  derjenigen  von  der  Yemichtong  der  Grallier  eben- 
daselbst führt  aber  noch  auf  ein  anderes  und  sehr  wichtiges  Moment®^).  Die 
eigentliche  und  bedeutungsvolle  Verschiedenheit  in  beiden  im  Übrigen  wesentlich 
gleichen  Erzählungen  ist  die,  daß  gegen  die  Perser  Apollon  allein  einge- 
treten ist,  während  in  der  jüngeren  Wendung  der  Sage  mit  dem  entschiedensten 
Nachdruck  betont  wird,  daß  in  dem  £ampfe  gegen  die  Gallier  Artemis  und 
Athena  dem  Apollon  Beistand  geleistet  und  in  den  Kampf  mit  einge- 
griffen haben.  Daraus  folgt,  daß,  während  der  gegen  die  Perser  kämpfende  Apollon 
in  der  Kunst  nur  als  Einzelstatue  dargestellt  werden  konnte,  dies  mit  dem  GralUer* 
siege  nicht  gleichermaßen  der  Fall  war,  daß  vielmehr  zum  v  ollen  künstlerischen 
Ausdruck  der  Sage  von  der  Gallierniederlage  eine  Gruppe  erfor- 
derlich war,  welche  das  Zusammenwirken  der  drei  Götter,  des  Apollon 
mit  Artemis  und  Athena  darstellte.  Und  so  wie  in  der  That  die  oben  (8.  252) 
erwähnte,  von  den  Aetolem  als  Siegeeweihgesch^nk  nach  den  Grallierkämpfen  in 
Delphi  gestiftete  Gruppe  außer  den  aetoUschen  Feldherm  die  genannten  drei  Gott- 
heiten enthielt,  so  erscheint  es  auch  uns  noch  möglich,  aus  erhaltenen  Bildwerken 
eine  entsprechende  Gruppe  zusammenzustellen,  mit  anderen  Worten,  zwei  Statuen 
der  Artemis  und  Athena  nachzuweisen^  welche  mit  dem  vaticanischen  Apollom  ver- 
bunden, so  wie  sie  Figur  103  verbunden  darstellt,  ihren  Motiven  nach  genau  den 
so  eben  geforderten  vollen  künstlerischen  Ausdruck  der  Sage  von  dem  Zusammen- 
wirken der  drei  Götter  zur  Galliemiederlage  darbieten. 

Der  Anlaß,  diese  drei  Statuen,  nämlich  den  vaticanischen  Apollon,  die  s.  g. 
'Artemis  von  YersaiUes  im  Louvre  und  eine  Athena  im  capitolimschen  Musenm, 
zu  einer  Gruppe  zu  verbinden  liegt  nicht  zunächst  in  dem  Apollon,  der  ohne  Zweifsl 
nicht  allein  als  Einzelstatue  vollkommen  wohl  gedacht  werden  kann,  sondern  von 
dem  es  nachzuweisen  gelten  wird,  daß  er  sich  in  die  Gruppe  fuge,  der  AnkB 
zu  dieser  Verbindung  wird  zunächst  durch  die  Artemis  von  Versailles  gegeben. 
Die  sehr  nahe  Verwandtschaft  dieser  Statue  mit  dem  vaticanischen  Apollon  in  den 
Maßen,  in  den  Formen,  in  der  Technik,  im  Ausdrucke  des  Kopfes  bis  hinab  zu 
der  zierlichen  Fußbekleidung  ist  seit  langer  Zeit  ziemlich  allgemein  empfunden 
und  von  einer  ganzen  Anzahl  der  besten  Kenner  mit  allem  NachdrudL  hervovge' 
hoben  worden.  Man  hat  sie  die  rechte  Schwester  dieses  Bruders,  das  offenbare 
Gegenbild  des  vaticanischen  Apollon,  sein  Seitenstück  genannt,  man  hat  sogar 
empfunden,  daß  beide  Statuen  gradezu  in  directer  Beziehung  auf  einander  componirt 
seien,  nur  daß  man  einerseits  den  Grund  dieser  Verwandtschaft  und  Zusammen- 
gehörigkeit  beider  Statuen  nicht  fand  und  vor  der  Aufstellung  der  richtigen  Deu- 
tung des  Apollon  auch  gar  nicht  finden  konnte,  während  man  uch  anderereeiU 
viel  vergebliche  Mühe  machte,  für  die  als  Einzelbild  aufgefaßte  Artemis  eine  auoh 
nur  halbwegs  annehmbare  Erklärung  zu  finden. 
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Die  am  weitesten  verbreitete  Ansicht  erkennt  in  der  versailler  Artemis  Nichts 
als  die  Jägerin,  ein  Bild  der  Jagdlust  schlechthin,  so  wie  man  bis  zur  Entdeckung 
des  8trogano£P'schen  ApoUon  den  vaticanischen  als  Bogenschützen  auffaßte.  Und 
doch  ist  jene  Erklärung  der  Artemis  nicht  besser  begründet,  als  sich  diese  über 
den  ApoUon  erwiesen  hat,  nur  daß  sie  nicht  blos  einige  Schwierigkeiten  bestehn 
ließ,  wie  sie  bei  dem  als  Bogenschütz  aufgefaßten  Apollon  übrig  blieben,  sondern 
gradezu  für  ein  Hauptmotiv  der  Statue:  das  energische  Umblicken  nach  einer  an- 
deren Richtung  als  die  der  Schritte,  keine  irgend  genügende  Deutung  abgab  und 
eben  so  wenig  zu  begründen  vermochte,  warum  der  Göttin  nicht  der  ihr  als  Jägerin 
zukommende  Hund,  sondern  ein  Hirsch  beigegeben  sei,  der  doch  nicht  etwa  als  das 
Ziel  ihrer  Pfeile  erscheint.  Deswegen  riethen  Andere  weiter,  und  man  suchte  die 
Grottin  nicht  als  bloße  Jägerin,  sondern  als  Hegerin  und  Schützerin  des  Wildes  zu 
fassen.  Da  sollte  die  Gröttin  ihr  Lieblingsthier  gegen  den  Angriff  eines  reißenden 
Thieres  mit  ihren  Pfeilen  zu  vertheidigen  sich  anschicken,  als  ob  zu  solcher  Ver- 
theidigung  der  Herrin  alles  Grethiers  nicht  ein  Blick  oder  ein  Wort  genügte,  und 
als  ob  man  damit  ihr  rasches  Enteilen  erklären  könnte;  die  Hand  des  unrichtiger 
Weise  gesenkt  ergänzten  linken  Armes  sollte  sie  zutraulich  dem  neben  ihr  dahin- 
sprengenden  Hirsch  auf  den  Kopf  legen,  als  ob  das  überhaupt  möglich  wäre. 
Wieder  Andere  dachten  an  den  feindlichen  Angriff  eines  Menschen  oder  Heros 
(Herakles)  auf  den  heiligen  Hirsch  der  Göttin,  wodurch  man  freilich  ihr  zürnendes 
Umblicken  und  ihr  Greifen  nach  dem  Pfeil  motiviren  mochte,  aber  übersah,  wie 
durchaus  nothwendig  die  Göttin  in  dieser  Lage  stehn  bleiben,  dem  frechen  Angreifer 
die  Stirn  bieten  mußte,  und  wie  das  rasche  Fliehen  ihrer  so  ganz  unwürdig  sei. 
Ein  fein  geschmackvoller  Mann  wie  OtfHed  Müller  endlich  faßte  die  Gröttin  als 
neben  ihrem  heiligen  Thiere  rasch  dahinwandelnd,  wie  sie  einen  Pfeil  aus  dem 
Köcher  zieht,  um  „einen  feindlichen  Angriff  oder  eine  frevelhafte  Verlet- 
zung ihres  Heiligthums  abzuwehren/'  Aber  abgesehn  davon,  daß  hierdurch 
die  ganz  bestinmit  ausgeprägte  Situation  der  Statue  in's  Allgemeine  verflüchtigt 
wird  —  was  man  ja  mit  dem  Apollon  in  der  Bedrängniß  der  Deutungsversuche 
ähnlich  gemacht  hat,  —  während  man  doch  wissen  möchte  und  firagen  muß,  welches 
Heiligthumes  Verletzung  die  Gröttin  abzuwehren  sich  anschickt,  wie  paßt  hier  das 
rasche  Dahinwandeln  zu  dieser  Abwehr  einer  Verletzung  ihres  Heiligthumes,  welche 
doch  gewiß  nicht  als  etwas  Beiläufiges,  beiläufig  Abzumachendes  aufgefaßt  werden 
soll.  Hein,  das  doppelte  Bewegungsmotiv  der  versailler  Statue,  das  energische, 
wenigstens  unmuthig  erregte,  wenn  nicht  gradezu  zornige  Umblicken  nach  rechts, 
verbunden  mit  dem  raschen  Dahinschreiten  nach  der  andern  Seite,  dies  Motiv 
kann,  allgenkein  gesprochen,  nur  dadurch  erklärt  werden,  daß  die  Göttin  aus  grö- 
ßerer oder  gmngerer  Entfernung  eifrig  herbeikommend  sich  zwischen  einen  An- 
g^ifer  und  den  Gegenstand  seines  Angriffs  zu  stellen  sucht,  welcher  Gegenstand 
aber  nicht  der  Hirsch  neben  der  Göttin  sein  kann,  sondern  auf  einem  erst  zu  er- 
reichenden Punkte  gesucht  werden  muß.  Und  hier  bietet  nun  die  delphische  Sage, 
bei  dem  Gallierangriff  sei  auch  Artemis  herzugeeilt  und  habe  von  ihrem  Bogen 
Gebrauch  gemacht,  die  volle  Lösung  der  Frage;  das  zu  schützende  Heiligthum  ist 
der  pythische  Tempel  des  Apollon,  die  Angreifer,  auf  welche  der  Göttin  zürnender 
Bück  gerichtet  ist,  sind  die  Gallier;  sie  aber  eilt  voll  Kampfeeeifer  und  Entrüstung 

mit  raschen  Schritten  an  des  Bruder  Seite,  erhebt  den  Bogen  und  ergreift  noch 
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schreitend  den  Pfeil,  um  ihn  zu  gebrauchen,  sobald  sie  ihren  Standpunkt  erreicht 
hat.  Der  Hirsch  ist  Nichts  als  das  attributive  Thier  der  Artemis,  welches  auch 
hier  seine  Göttin  begleitet  und  welches  ihr  aus  künstlerischem,  nicht  aus  einem 
sachlichen  oder  mythologischen  Grunde  beigegeben  zu  sein  scheint 

Doch  nicht  nur  Artemis,  auch  Athena  ist  nach  der  delphischen  Sage  dem 
Apollon  zur  Hilfe  herbeigeeilt;  in  einer  auf  die  Galliemiederlage  von  OL  125.  2 
bezüglichen  Gruppe  darf  also  auch  sie  als  Gegenbild  der  Ai:temis  um  so  weniger 
fehlen,  als  der  Apollon  und  die  Artemis  keine  in  sich  gerundete  und  abgeschlossene 
Composition  abgeben.  Und  siehe  da,  die  erforderliche  Athena  ist  da  in  einer  Statue 
des  capitolinischen  Museums,  welche  wiederum  für  sich  allein  betrachtet  bisher 
ohne  genügende  Erklärung  geblieben  ist,  und  die  man  eben  deswegen  schon  Ton 
anderer  Seite  als  den  Bestandtheil  einer  Gruppe  angesprochen  hat.  Die  in  Bede 
stehende  Statue  ist  freilich  stark  restaurirt,  ihr  Kopf  und  beide  Arme  sind  moderne 
Zuthat,  aber  das  Grundmotiy  ihrer  Composition  ist  völlig  klar  und  bestimmt,  und 
dieses  Grundmotiy  ist  ein  sehr  erregtes  Schreiten  von  links  nach  rechts  und  ein  gleich- 
zeitiges, eben  so  energisches  Umblicken  und  Umwenden  des  Oberkörpers  nach  der 
entgegengesetzten  Seite;  diese  Athena  ist,  wenn  man  von  der  yerschiedenen  Be- 
waffiiung  und  Gewandung  absieht,  das  yoUkommene  Gegenbild  und  Gregenüber 
der  Artemis.  Eine  solche  Übereinstimmung,  eine  solche  durchgeführte  Entsprechung 
zweier  in  gleicher,  nur  entgegengesetzter,  Bewegung  dargestellten  Figuren  kann  nidit 
Zufall  sein,  sie  müssen  zusammengehören,  und  diese  Zusammengehörigkeit  findet  ihre 
sachliche  und  künstlerische  Begründung  in  der  Zusammenstellung  in  einer  Gruppe,  in 
welcher  die  beiden  von  den  beiden  Seiten  herzueilenden  Gt)ttinnen,  den  Apollon  in  ihre 
Mitte  fassend  und  mit  ihm  die  Blicke  kampfbereit  auf  den  heranstürmenden  Heer- 
häufen  der  Gallier  richtend,  in  der  That  den  vollen  künstlerischen  Ausdruck  der 
Sage  von  der  Galliemiederlage  in  dem  Zusammenwirken  der  drei  Gottheiten  dar- 
bieten. Denn  daß  auch  der  vaticanische  Apollon  sich  in  diese  Gruppe  als  ihr 
Mittelpunkt  durchaus  fuge,  das  müssen  freilich  diejenigen  läugnen,  welche  den  Gott 
als  eben  thatsächlich  schreitend,  an  der  Schlachtreihe  der  Gallier  vorbeischreitend 
aufiiGissen;  allein  der  Gott  schreitet  jetzt  nicht  mehr,  auch  er  ist  mit  großen  Schrit- 
ten herbeigekommen,  jetzt  aber  steht  er  nach  dem  letzten  Schritte  fest  auf  dem 
rechten  Fuße,  nur  mit  dieser  Anschauung  stimmt  die  Haltung  seines  Körpers,  die 
Lage  seiner  grad  herabhangenden  Ghlamys  vollkommen.  Es  ist  freilich  ein  beweg- 
licher Stand;  es  ist  möglich,  daß  derselbe  wieder  verlassen  werden  würde,  wenn 
der  Gott  lebendig  wäre,  aber  müßig  ist  es,  zu  untersuchen,  ob  dieeer  dann  zu  völlig 
ruhigem  Stande  übergehn  oder  weiter  fortschreitend  sich  nach  seiner  Eechten  be- 
wegen oder  —  denn  dazu  ist  er  grade  so  gut  in  der  Lage  —  sich  wenden  und  mehr 
gradaus  oder  nach  links  schreiten  würde.  Das  Einzige,  worauf  es  wirklich  ankommt, 
ist,  daß  er  so,  yne  der  Künstler  ihn  uns  zeigt,  in  einer  Stellung  anhält,  welche 
ihn  durchaus  zum  Herrn  irgend  einer  künftigen  Bewegung  macht  ^''),  in  einer 
Stellung  zugleich,  welche  durch  die  Wendung  des  Oberkörpers  nach  links  und  des 
Unterkörpers  nach  rechts  auf  das  allerfeinste  berechnet  ist,  um  uns  in  der  Vorderan- 
sicht (und  für  diese,  genau  die  in  Figur  103  gegebene,  ist  die  Statue  bestimmt), 
den  Frachtbau  dieses  )[örpers  und  dieser  Glieder  in  der  denkbar  voUkommensten 
Entwickelung  darzubieten.  Sowie  aber  der  Apollon  von  vom,  so  wollen  die  beiden 
weiblichen  Statuen,  die  eine  von  rechts,  die  andere  von  links  her  im  Profil  ihrer 
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Schritte  und  von  da,  wohin  ihre  Blicke  sich  richten  ^^)  gesehn  sein;  stellt  man  sie 
80  rechts  nnd  links  neben  den  ApoUon,  so  entsteht  eine  in  sich  abgeschlossene 
Gruppe,  welche  in  Rhythmus  nnd  Contrasten  nicht  feiner  gegliedert  sein  könnte. 
In  fast  identischen  Bewegungen  eilen  die  beiden  helfenden  Göttinnen  dem  Prota- 
gonisten zu,  der  schon  seinen  Standpunkt  erreicht  hat,  in  ihm  löst  sich  ihre  Gegen- 
bewegung in  eine  doppelt  getheilte  Bewegung  nach  Yom  auf.  Die  beiden  Helferinnen 
sind  kampfbereit,  aber  sie  kämpfen  noch  nicht;  er  allein,  der  Protagonist  in  der 
Mitte,  erhebt  seine  ftirchtbare  Waffe,  deren  Anblick  Verderben  ist.  Bechts  und 
links  heftige  Erregung,  Spannung,  Eifer,  in  der  Mitte  maßvolle  Ruhe,  Entscheidung, 
Siegesfireudigkeit.  Denn  wunderbar  fein  ist  auch  der  Ausdruck  in  den  so  ver- 
wandten Köpfen  der  Artemis  und  des  Apollon  (derjenige  der  Athena  ist,  wie  ge- 
sagt, modern)  abgestuft;  Eifer  und  Unmuth  im  Gesichte  der  Artemis,  deren  licht- 
volles und  weit  geöfhetes  Auge  energisch  das  Ziel  des  Pfeiles  sucht,  den  die 
Göttin  entsenden  wird,  sobald  sie  den  Punkt  erreicht  bat,  auf  den  sie  zustrebt, 
aber  von  dem  Anfluge  von  Hohn  und  von  triumphirender  Freudigkeit,  welchen 
das  Antlitz  des  Apollon  zeigt,  ist  mit  Recht  noch  Nichts  in  dem  der  Artemis, 
denn  Apollon  sieht  die  unmittelbare  Wirkung  seiner  Angrifswaffe  auf  den  vnlden, 
verhaßten  Feind  vor  Augen,  Artemis  hat  von  ihrer  Waffe  selbst  den  ersten  Ge- 
brauch noch  nicht  gemacht.  Wie  aber  in  der  Gruppe  die  Linien  der  ganzen 
Gestalten  einander  entsprechen,  wie  sie  einander  ablösen  und  sich  in  einander  fugen 
zu  einem  reichgegliederten  und  doch  harmonischen,  rhythmischen  Granzen,  das  zeigt 
die  Abbildung  besser  als  man  es  mit  Worten  nachweisen  könnte.  Nur  darauf  sei 
noch  hingewiesen,  daß,  wie  einerseits  der  kurzgewandeten  Artemis  der  Hirsch  bei- 
gegeben worden  zu  sein  scheint,  um  durch  Vermehrung  der  Masse  und  Ausfüllung 
der  Lücke  zwischen  den  Beinen  der  Göttin  dem  langen,  reichfaltigen  Gewände  der 
Athena  gegenüber  das  Gleichgewicht  zu  halten,  so  andererseits  die  Behandlung 
dieses  langen  und  reichen  Gewandes,  durch  welches  das  Nackte  in  großer  Klar- 
heit und  Bestimmtheit  hervortritt,  ebenso  gewählt  ist,  um  mit  den  nackten  Beinen 
der  Artemis  in  die  möglichst  große  Übereinstimmung  zu  kommen. 

So  wenig  aber  das  auf  die  Gralliemiederlage  bezügliche  Original  des  Apollon 
vom  Belvedere  eine  eigene,  neue  Erfindung  sein  wird,  sondern  vielmehr  als  die 
Modification  eines  älteren,  vermuthlich  auf  die  Persemiederlage  bei  Delphi  bezüg- 
lichen Werkes  gelten  darf,  eben  so  wenig  sind  die  mit  dem  Apollon  zur  Gruppe 
verbundenen  weiblichen  Statuen  originale  Erfindungen,  sondern  nur  Umbildungen; 
die  Artemis  von  Darstellungen  der  Jagdgöttin,  welche  noch  in  sehr  analogen  Mo- 
numenten erhalten  ist,  die  Athena  zunächst  von  Kunstwerken,  welche,  ebenfalls  noch 
nachweisbar,  diese  Göttin  als  Führerin  in  den  Kampf  ihrem  Heere  oder  einem 
sie  begleitenden  Helden  voranschreitend  zeigen,  weiterhin  von  Darstellungen  der 
PromachoB.  Kunstgeschichtlioh  also  nehmen  auch  die  Originale  der  drei  erhaltenen, 
zur  Gruppe  zusammengeordneten  Statuen  durchaus  dieselbe,  der  Zeit  nicht  lange 
nach  Ol.  125  ganz  angemessene  Stellung  ein. 


Wenn  es  sich  im  Vorstehenden  um  Monumente  handelte,  deren  Zurückfuhrung 
auf  diese  Periode  außer  auf  stilistischen  Gründen  ganz  besonders  auf  solchen  be- 
ruht, welche  aus  dem  Gregenstand  abgeleitet  wurden,  so  möge  hier  schließlich  noch 
eine  kleine  Anzahl  von  Denkmälern  kurz   verzeichnet  und   besprochen   werden; 
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welche  man  mit  größerer  oder  geringerer  Übereinstimmiing  wesentlich  nur  anf 
Guind  ihres  Stils  und  Kunstcharakters  in  der  Periode  der  ersten  Nachblnthe  der 
griechischen  Kunst,  nicht  vor  Alexander  und  nicht  nach  dem  Herrschendwerden 
des  römischen  Einflusses  entstanden  denkt 

Obenan  wird  hier  die  in  mehrfachen  Wiederholungen  erhaltene  ^^  DarsteUusg 
des  zur  Schindung  durch  ApoUon  an  einen  Baum  aufgehängten  Marsyas  zu  aenneii 
sein,  weil  über  deren  Datirung  das  größte  EinTerständniß  herrscht.  In  der'' 
That  ist  es  schwer  glaublich,  daß  ein  an  sich  so  widerwärtiger  und  peinlidier 
Gegenstand  früher  als  in  dieser  Periode  von  der  Kunst  dargestellt  worden  wäre, 
und  wiederum  ist  bei  den  besseren  Exemplaren  die  Behandlung  des  Nackten  so 
frisch  und  lebensvoll,  daß  sie  nur  einem  griechischem  lieißel  zugetraut  werden 
kann.  Während  man  aber  nicht  absieht,  wie  die  Kunst  in  römischer  Zeit  zu  einer 
solchen  Erfindung  gekommen  sein  sollte,  weist  dieselbe,  mit  der  es  dem  Künstler 
weniger  auf  die  Erweckung  eines  ethischen  Eindrucks  als  auf  die  Entfaltung  virtuoser 
Technik,  ja  auf  eine  Schaustellung  seines  anatomischen  Wissens  angekommen  zu 
sein  scheint,  auf  die  Zeit  und  vielleicht  die  Schule,  die  rhodische,  hin,  deren  eines 
Hauptwerk,  der  Laokoon,  dem  Gegenstande  nach  in  ähnlicher  Weise  peinlich  und 
in  der  Formenbehandlung  nicht  minder  studirt  ist.  Dazu  kommt  aber  noch  ein 
Anderes.  Die  Marsyasfigur  kann  nicht  als  Einzelwerk  betrachtet  werden,  sie  setzt 
als  Gegenstück  einen  ApoUon  voraus,  der  sich  zur  Vollziehung  der  Strafe  82^ 
schickt,  obgleich  ein  solcher  noch  nicht  hat  nachgewiesen  werden  können,  und 
weiter  war  mit  dieser  Gruppe,  wie  mehre  Sarkophagreliefe  beweisen,  als  dritte 
Eigur  ein  Sclave  verbunden,  welcher  dem  Apollon  das  Messer  schlifil  Der  Typus 
eines  solchen  Sclaven  aber  ist,  wie  allgemein  bekannt,  statuarisch  in  dem  berühmten 
8.  g.  „Schleifer"  der  Tribüne  der  Uffiziengallerie  von  Florenz  erhalten  «^j  und 
dieser  als  Barbar  aufgefaßte  Sclave  ist  als  solcher  in  allen  Einzelheiten  seiner 
Bildung,  in  dem  skythisch-kosakischen  Kopfe,  dem  gemeinen  Ausdruck,  der  unedlen 
Körperbildung,  der  Gewandung,  in  einer  Weise  schlagend  charakterisirt,  welche 
an  die  durchgeführte  Barbarencharakteristik  der  pergamenisehen  Schule  lebhaft 
erinnert,  ja  deren  Anstöße  zur  Voraussetzung  zu  haben  scheint  Wie  aber  in  einer 
Gruppe,  wie  die  für  den  Marsyas  und  den  Schleifer  vorauszusetzende,  sieh  die  Sin« 
fiüsse  der  rhodischen  und  der  pergamenisehen  Kunst  begegnet  sein  können,  darauf 
ist  früher  bei  der  Besprechung  der  Meister  von  Tralles  hingewiesen  worden. 

In  der  Tribüne  der  Gallerie  der  üfiß^ien  in  Florenz  steht  aber  noch  ein  zweites 
Werk,  über  dessen  Zugehörigkeit  zu  dieser  Periode  die  Meisten  einig  sind^  die 
berühmte  Bingergruppe^^),  welche  man  in  früherer  Zeit,  allerdings  sehr  verkehrt^ 
mit  der  Niobegruppe  hat  verbinden  wollen.  Die  in  sich  vollkommen  abgeschlossene 
Gruppe  stellt  ein  Paar  jugendkräftiger  Athleten  in  dem  Schema  des  Bingkampfes 
dar,  bei  welchem  der  Sieg  nicht  durch  das  Niederwerfen  des  einen  Kämpfers, 
sondern  erst  durch  dessen,  bis  zu  seiner  Erschöpfung  und  bis  er  sich  besiegt  er- 
klärte, fortgesetztes  Festhalten  am  Boden  entschieden  wurde,  und  giebt  diesen 
Ringkampf  mit  großer  Meisterschaft  und  feiner  Berechnung  der  gegenseitigen 
Gliederlage  wieder.  Dabei  ist  die  einzige  Ergänzung  von  Bedeutung  die  des  rechten 
Armes  beim  Sieger;  allein,  wenn  sich  wohl  mit  Becht  zweifeln  läßt^  daß  dieser  im 
antiken  Original  zu  einem  Faustschlag  gegen  den  Gegner  ausholte,  so  wird  doch 
die  Lage  des  Armes  durchaus  richtig  getroffen  sein,  wobei  wir  uns  die  Band  halb 
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geöfihet  und  bereit  denken  müssen,  rasch  nachzi^greifen,  falls  es  dem  Unterliegen- 
den gelingen  sollte,  irgend  ein  Glied  aus  den  Umschnnrongen  des  Siegers  zu  lösen. 
Die  sehr  stark  und  in  allen  Theilen  angespannte  Musculatur  ist  mit  großer  Meister- 
schaft, aber  offenbar  auch  zum  Zwecke  der  Schaustellung  dieser  Meisterschaft  ausge- 
führt und  weist  auf  die  Zeit  der  in's  Einzelne  gehenden  Studien  des  Körpers  und 
ihrer  Yerwerthung  in  virtuoser  Durcharbeitung  hin. 

Ungefähr  dieselben  stilistischen  Gründe  werden  noch  für  die  Zuweisung  einer 
ganzen  Beihe  von  erhaltenen  Sculpturen  an  diese  Periode  geltend  gemacht,  welche 
hier  nicht  alle  genannt  werden  können;  es  sei  beispielsweise  auf  den  yortreffUchen 
tanzenden  Satyrn  in  der  Villa  Borghese  (Abgeb.  Mon.  d.  Inst.  lU.  59)  und  auf 
den  neuerdings  von  verschiedenen  Seiten  dieser  Periode  zugewiesenen  berühmten 
s.  g.  barberinischen  Paun  in  München  (abgeb.  b.  Müller^ Wieseler  11.  Nr.  470) 
hingewiesen.  Etwas  andere  und  nicht  durchaus  überzeugende  Gründe  werden  von 
einzelnen  Schriftstellern  für  die  Ableitung  z.  B.  der  berühmten  capitolinischen 
Aphroditestatue  (Müller- Wieseler  11.  Nr.  278),  der  Aphrodite  Eallipygos  in  Neapel 
(das.  Nr.  276),  des  mehrfach  wiederholten,  im  wollüstigen  Traume  liegenden  Her- 
maphroditen (z.  B.  Müller-Wieseler  IL  Nr.  712  das  Exemplar  im  Louvre),  dann 
wieder  der  schlafenden  Ariadne  im  Yatican  (M.  W.  II.  Nr.  418)',  der  Famesischen 
Plora  (Mus.  Borbon.  II.  tav.  26)  u.  A.  aus  dieser  Periode  aufgestellt.  Nach  dem 
hochpathetischen  Charakter  der  Darstellung  gehört  in  diese  Periode  der  florentiner 
Kopf  des  s.  g.  sterbenden  Alexander,  nur  nicht  unter  dieser  Benennung  (s.  oben 
8.  97),  nach  der  tragischen  Grundlage  des  Gegenstandes  die  neapolitaner  Gruppe 
des  Hektor  mit  der  Leiche  des  Tro'üos  ^^),  während  sich  Beides,  die  tragische 
Grundlage  und  die  tief  und  fein  entwickelte  pathetische  Darstellung  mit  hoher 
Sohönheit  und  Frische  der  Formgebung  verbindet,  um  eine  ausgezeichnete  sitzende 
weibliche  Statue  im  Palaste  Barberini  in  Rom  (von  der  eine  schwache  Wieder- 
holung im  Yatican  steht),  welche  ganz  und  gar  verkehrt  als  sterbende  Dido  be- 
nannt w^  und  vielmehr  als  die  zum  Selbstmorde  bereite  Laodamia  bezeichnet 
werden  muß®^),  dieser  Periode  (der  rhodischen  Kunst  insbesondere)  zuzuweisen, 
was  wenigstens  einigermaßen  auch  noch  dadurch  bestätigt  wird,  daß  wir  ein  Lao- 
damia darstellendes  Gremälde  von  Etesidemos  kennen,  der  in  eben  dieser  Periode 
lebte. 
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Anmerkangeii  Bimi  fOnftea  Bneii. 

1)  [S.  163.]    Bemhardy,  Geschichte  der  griech.  Litterator  I,  S.  371. 

2)  [S.  164.]    Hettner,  Vorschule  der  bildenden  Ennst  der  Alten.    S.  240. 

3)  [S.  166.]    Müller,  Handb.  §.  154,  Brunn,  KünsÜergesch.  I.  S.  504  und  sonst  mehrfach. 

4)  [S.  166.]    Brunn,  Eünstlergeschichte  I.  S,  504. 

5)  [S.  167.]  Und  nicht  allein  die  Namen  ihrer  hervorragenden  Dichter,  auch  diejenigen 
der  wirklich  bedeutenden.  Neues  schaffenden  Bildner,  die  Namen  der  pergamenischen ,  rhodi- 
sehen,,  trallianiBchen  Efinstler  sind  der  römischen  Eunstgescldchtschreibung  fiberliefert,  und 
wer  darf  behaupten,  dies  sei  nicht  durch  die  gleichzeitige  Eunstlitteratur  geschehn?     , 

6)  [S.  168.]  Yergl.  was  Müller  im  Handb.  §.  149—151  anführt  und  die  Zusäise  und  Be- 
merkungen zu  diesen  Paragraphen  in  Starks  Archaeol.  Studien,  Wetzlar  1852,  S.  30  f. 

7)  [S.  169.]  Ober  Menaechmos  siehe  Brunns  Eünstlergeschichte  I.  8.  418,  Tgl.  indessen 
die  Anm.  zu  Nr.  1583  meiner  Schriftquellen. 

8)  [S.  169.]  Darstellungen  stieropfemder  Siegesgöttinnen  siehe  in  Müllers  Handb.  $.  406, 
ein  statuarisches  Beispiel  ist  abgebildet  in  Claracs  Mus^  des  sculptures  H,  pL  406  Nr.  605, 
unter  dem  irrigen  Namen  der  Europa. 

9)  [S.  169.]  Die  im  Text  berührte  Thatsache  ist  begründet  in  einer  schönen  Untersuchung 
über  die  Zeit  des  Seltenerwerdens  und  des  Auf  hörens  der  athletischen  Siegerstatuen  in  Brunns 
Eünstlergeschichte  I.  S.  520  f. 

10)  [S.  169.]  Das  Horologium  des  Ejrrhestiers  Andronikos,  der  sogenannte  Thurm  der 
Winde,  ist  abgeb.  in  Stuarts  Antiquities  of  Athens  I,  chapter  3,  und  sonst  mehrfach. 

11)  [S.  170.]  Ober  Mikon  und  die  um  diese  Zeit  nachweisbaren  sicilischen  Eunstwerke 
8.  das  4.  ('apitel  u.  vergl.  m.  Schriftquellen  Nr.  2075—2077. 

12)  [S.  172.]  Abgebildet  sind  diese  Cameen  unter  Anderem  in  Müllers  DenkmUem  d.  a. 
Eunst  I,  Nr.  226  a— 229,  die  Bronzebüsten  das.  Nr.  222  a  u.  223a,  Yergl,  Handb.  $.  158  (159), 
3  und  161,  4. 

13)  [S.  173.]    Siehe  Brunn,  Eünstlergeschichte  I.  S.  505  f. 

14)  [S.  174]  Vgl.  Über  diese  Zeusstatue  in  Daphne  die  näheren  kritischen  Erörterungen 
in  m.  Aufsatze  über  den  Zeus  des  Phidias  in  den  Symbola  philologorum  Bonnensium  I.  p.  615. 

15)  [S.  176.]  Es  ist  das  ganz  besondere  Verdienst  von  ürUchs  in  Fleckeuens  Jahrbb. 
LXIX.  S.  383  die  hier  einschlagenden  chronologischen  und  historischen  Fragen  neuerdings  in*s 
Beine  gebracht  zu  haben ;  die  nähere  Begründung  ist  in  den  von  ürlichs  angefahrten  Werken 
gegeben,  unter  denen  besonders  die  Yortreffliche  Arbeit  von  Meier  in  dem  Artikel:  „Peiga- 
menisches  Reich"  in  der  Allg.  Encyclopaedie  Sect.  m.  Bd.  16.  hervorgehoben  zu  werden 
verdient. 

16)  [S.  176.]  Dahin  rechnet  ihn  auch  ürlichs  a.  a.  0.,  welcher  ihn  als  Enkel  eines  von 
Plinius  in  die  121.  Ol.  angesetzten  gleichnamigen  Eünstlers  betrachtet.  Bei  der  mefaxlaclieD 
Wiederkehr  dieses  Namens  ist  jede  derartige  Gombination  sehr  unsicher,  und  weiteigehende 
Schlüsse  darauf  zu  bauen  unrathsam.    Vgl.  m.  Schnftquellen  Nr.  921  mit  der  Anm 

17)  [S.  176.]  Vgl.  die  antiken  Zeugnisse  in  m.  Schriftquellen  Nr.  1998  f.  Gegenüber  der 
gewöhnlichen  Annahme,  der  Asklepios  des  Phyromachos  sei  in  dem  Typus  auf  spateren  in 
Pergamos  geprägten  Eaisermünzen  (z.  B.  Müller,  Denkm.  d.  a.  Eunst  I.  Nr.  219.  b.)  und  da- 
nach auch  in  erhaltenen  Statuen  zu  erkennen,  macht  Bursian,  Allg.  Encyclop.  Sect.  I.  Bd.  82. 
S.  482  Note  8t  die  richtige  Bemerkung,  diese  Annahme  stehe  eben  w^gen  der  Wegführnng 
der  Statue  durch  Prusias  auf  ziemlich  schwachen  Füfien. 
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18)  [S.  177.]  YgL  Aber  die  Litteratur  der  ControTene  über  die  Art  der  attalischen  Weih- 
geschenke  die  Anm.  zu  Nr.  1996  meiner  Schriftquellen,  wo  m  denen,  welche  Statnen,  nicht 
Reliefo  annahmen,  Welcker,  Alte  Denkm.  L  S.  34,  zn  den  Opponenten  gegen  diese  Ansicht 
als  nenester  Schnbart  in  Fleckeisens  Jahrbb.  1868.  S.  163  f.  hinznzufttgen  ist. 

19)  [8.  178.]  8.  Benl^,  FAcropole  d'Ath^nes  I.  p.  94  n.  IL  p.  212,  Bötticher,  Untersuchun- 
gen auf  der  Akropolis  8.  68. 

20)  [8.  178.]  £ine  kurze  Notiz  Ober  Brunns  schone  Entdeckung  steht  in  der  Archaeol. 
Ztg.  Y.  1865.  Anz.  8.  66*1,  vgl.  Friederichs,  Bausteine  8.  322  ff.  Brunn  bereitet  eine  größere 
Publication  der  attalischen  8tatuen  vor,  welche  nicht  abwarten  zu  können  ich  aufrichtig  be- 
klage. 

21)  [8.  178.]  Die  renetianer  8tatuen  sind  abgeb.  bei  Zanetti,  Le  antiche  statue  nell*  an- 
tisala  della  libreria  di  8.  Marco  11.  tav.  44—46,  die  neapolitaner  im  Mus.  Borbon.  VI.  tav.  7 
u.  24,  die  vaticanische  im  Mus.  Pio-CIem.  m.  tav.  50,  die  pariser  bei  Clarac,  Mus.  des  sculpt. 
pL  280.  Vgl.  noch  denselben  pl.  810  a.,  858,  858  B.,  859,  868,  871,  872.  Die  letzte  8tatue 
(Mher  in  der  GalL  Giustiniani  pl.  18  und  b.  Clarac  pL  857  abgebildet)  wurde  Ton  E.  Curtius 
in  der  Archaeol.  Ztg.  1868  N.  F.  I.  Taf.  6.  8.  42  ff.  als  Ganymedes  publicirt,  eine  Erklärung, 
gegen  welche  ich  mich  schon  oben  8.  151  Anm.  74  ausgesprochen  habe;  fOr  die  attalische 
Figurenreihe  nimmt  Brunn  in  der  Archaeol.  Ztg.  1869.  8.  17  ff.  die  Figur  in  Anspruch  und 
Curtius  das.  8.  19  erklart  sich,  was  die  echten  Stücke,  den  Kopf  ausgenommen,  anlangt,  zu- 
stimmend. 

22)  [8.  178.]    Abgeb.  im  Mus.  Borbon.  Vol.  IV.  tav.  21.    Chirac  pl.  810.  B.  2028.  b. 

23)  [8.  183.]  Der  Kopf  ist  antik,  aber,  sehr  wahrscheinlich  wenigstens ,  nicht  zugehörig, 
modern  sind:  der  linke  Schenkel  und  Fuß  großentheils ,  der  linke  Arm,  der  obere  Theil  des 
Rumpfes;  alt  dagegen  ist  nach  Curtius  der  Unterleib  mit  einem  Theile  des  umgeschlagenen 
Gewandes.  8.  Arch.  Ztg.  N.  F  I.  8.  43,  nach  Schlie  Arch.  Ztg.  N.  F.  11.  S.  18  dagegen  waie 
das  Qewaaaä  ganz  modern. 

24)  [8.  184.]  Vgl.  die  Erklärung  des  Sarkophags  AmendoUi  (Mon.  dell*  Inst.  I.  tav.  30) 
Ton  Blakie,  Ann.  IH.  p.  287  ff. 

25)  [8.  185.]    Vgl.  die  Ficoronische  Cista  des  Collegio  Romano  von  E.  Braun  Taf.  4. 

26)  [8.  185.]  8.  Gerhard  u.  Panofka,  Neapels  antike  Bildwerke  8.  17.  Nr.  40,  Finati,  R 
regal  Museo  Borbon.  descritto,  2.  ed.  p.  185  sq.  Nr.  51. 

27)  [8.  185.]  Brunn,  Arch.  Ztg.  N.  F.  n.  8.  18  nimmt  an,  der  Kopf  habe^emer  anderen 
Figur  dieser  Gruppen  angehört  und  sei  mit  einem  yerkehrten  Torso  verbunden  worden.  Es 
ist  das  wohl  möglich,  allein  die  Consequenz  dieser  Annahme  ist  noch  keineswegs  an  sich  klar 
und  der  Kopf  bleibt  einstweilen  auch  so  unerkläri;. 

28)  [8.  185.]  Grade  entgegengesetzt  nimmt  Bötticher,  Untersuchungen  auf  der  Akropolis 
8.  68  eine  hohe  AuÜBtellung  der  attalischen  Gruppen  an,  „um  die  unter  Lebensgröße  gehalte- 
nen Bildwerke  Ton  unten  in  ihrer  YoUen  Höhe  sichtbar  zu  machen.''  Allein  er  schrieb  dies 
ohne  die  Statuen  zu  kennen,  die  unmöglich  hoch  aufgestellt  gewesen  sein  können,  weil  sie 
dann,  zum  Theil  wenigstens,  gar  nicht  sichtbar  gewesen  sein  würden. 

29)  [8.  186.]  8.  Valentmelli,  Catalogo  dei  Marmi  scolpiti  del  Museo  archeologico  deUa 
Marciana  di  Venesia,  Ven.  1863  p.  97  und  die  von  Ihm  angeführten  Aussprüche  von  Thiersch 
und  Jäck. 

30)  [8.  192.]  Die  Richtigkeit  der  Eigftnzung  des  rechten  Armes  am  Ludoräischen  Gallier 
ist  mehrfach  beiweifelt  worden,  so  yon  E.  Braun,  Ruinen  u.  Museen  Roms  S.  568,  bedingter 
Weise  auch  von  Friederichs ,  Bausteine  8.  330.  Braun  fordert  und  Friederichs  gesteht  halb- 
wegs zu,  man  müsse  sich  das  Schwert  wie  einen  Dolch  gefaßt  denken,  wodurch  der  Ellen- 
bogen tiefer  zu  liegen  kommen  und  das  Gesicht  freier  werden  würde,  auch  werde  so  der  Stoß 
kräftiger.  Aber  diese  GMnde  sind  gänzlich  unzulänglich.  Denn  nicht  allein  brauchen  wir  um 
die  Kraft  des  Stoßes  nicht  zu  sorgen  und  es  ist,  wie  Friederichs  bereits  bemerkt  hat,  riel  na- 
tttriieher,  wenn  der  Gallier,  „der  offenbar  so  eben  noch  im  Kampfe  mit  einem  Feinde  begriffen 
war,  das  Schwert  in  derselben  Haltung  wie  Torm  Feinde  gebraucht,  als  wenn  er  darin  ge- 
wechselt hätte'S  sondern  es  kommen  noch  andere  Umstände  in  Betracht.  Fest  steht  zunächst 
der  Ort  des  Stiches,  aus  dem  schon  Blut  niederrinnt,  und  wenn  nicht  Theile  der  Klinge  echt 
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sisd,  80  sieht  doch  ihre  sehr  stefle  Lage  definregen  fest,  weil  sie  an  dem  Haar  des  Kopfes 
anliegt  und  in  demselben  gans  anverkennbare  Spuren  hinterlassen  hat;  die  Bichtnng  der 
Klinge  und  ihre  sehr  steile  Erhebung  also  lassen  sich  nicht  anfechten,  beide  aber  sprechen 
gegen  ein  Anfassen  des  Griffes  mit  umgekehrter  Lage  der  Hand,  welche  ein  weit  flachens 
Liegen  der  KHnge  nnbezweifelbar  bedingt  haben  wfbrde.  Was  aber  den  Grand  anlangt,  dafi 
eine  umgekehrte  Lage  der  Hand  nnd  eine  dnrch  diese  bedingte  tiefere  Lage  des  KUoibogeBs 
den  Anblick  des  Gesichtes  freier  gemacht  haben  würde,  so  mag  der  bei  der  jetzigen  niedrigen 
Anfstellong  der  Gruppe  gelten,  bei  einer  hohen  Aufstellung  aber,  wie  sie  s.  B.  aueh  Brenn 
annimmt,  würde  grade  das  Gegentheil  stattfinden  und  der  Arm  das  Gesicht  vöUig  bedecken; 
je  höher  unter  diesen  Umstanden  der  Arm  lag,  desto  freier  wurde  für  den  Ton  unten  Empor- 
schauenden das  Gesicht  des  GaUiers,  und  der  Künstler  scheint  eben  deswegen  recht  geflissent- 
lich den  Arm  so  hoch  gehoben  und  die  Achtung  der  Klinge  so  steil  gebildet  zu  haben. 

31)  [S.  195.]  In  einer  auch  in  manchem  anderen  Betracht  unerfreulichen  (um  nicht  mehr 
zu  sagen)  Recension  von  Brunns  Künstlergeschichte  in  Fleckeisens  Jahrbüchern  Bd.  49,  S.  290, 
spricht  E.  Braun  gegen  die  Richtigkeit  der  Bildung  der  als  vom  Athem  gdioben  daigestell- 
ten  Brust  des  Sterbenden  Bedenken  aus,  die,  abgeleitet  Ton^  der  Tiefe  der  in  die  Lunge  ein- 
gedrungenen Wunde,  medicinisch  und  physiologisch  sehr  gelehrt  klingen,  dennoch  aber,  wie 
mir  berühmte  Physiologen  und  Medidner  unter  meinen  Freunden  versichem ,  ToDkommen 
irrig  sind. 

32)  [S.  195.]  Die  Situation  des  Sterbenden  kann  nicht  schöner,  und,  einige  Einzelheiten 
ausgenommen,  richtiger  geschildert  werden,  als  sie  Lord  Byron  im  Ghilde  Harold  canto  4, 
stanza  140  beschreibt  in  den  Worten: 

I  see  before  me  the  gladiator  lie; 

He  leans  upon  bis  band,  his  manly  brow 

Consents  to  death,  but  conquers  agony, 

And  his  drooped  head  sinks  gradually  low, 

And  through  his  side  the  last  drops,  ebbing  slow  (?) 

From  the  red  gash,  fall  heavy  one  by  one,  (?) 

Like  the  flrst  of  a  thundershower;  and  now 

The  arena  swims  around  him,  he  is  gone 

Ere  ceased  the  inhuman  shout  which  haild  the  wretch  who  won. 

33)  [S.  202.]  In  dem  berühmten  „Schleifer"  der  Gallerie  der  üffizien  in  Florenz  (Galeria 
di  Firenze  I.  tav.  37,  Müller-Wieseler,  Denkmaler  d.  a.  Kunst  IL  Nr.  154,  a.),  den  z.  B.  Bnr- 
sian,  AOg.  Encydopädie  Sect.  L  Bd.  82.  S.  482  gradezu  als  ein  Werk  der  peigamenisehen 
Schule  bezeichnet,  als  welches  er  sich  freilich  nicht  erweisen  läßt. 

34)  [S.  203.]  So  erkl&rt,  allerdings  ohne  Angabe  von  Gründen,  ürlichs,  Ghrestom.  Fun. 
p.  313. 

35)  [S.  204.]  Über  das  von  Plinius  angegebene  technische  Verfahren  des  Aristonidas  macht 
MüUer  im  Handb.  §.  306,  3  die  Bemerkung:  „merkwürdig  sind  Silanions  lokaste  durch  Silber- 
und Aristonidas*  schamrother  Athamas  durch  Eisenbeimischung,  da  doch  Eisen  sich  sonst 
mit  Kupfer  nicht  mischen  läAt".  Um  über  diese  technisch -metaUuxgisohe  Frage  in*s 
Klare  zu  kommen,  legte  ich  dieselbe  meinem  Oollegen,  dem  Chemiker  Prof.  Knop  t<»,  roa 
dem  ich  folgende  Auskunft  erhielt:  „Das  kohlenstoffhaltige  Eisen,  und  solches  war  ohne  Zweifel 
alles  Eisen,  das  die  Alten  darstellten,  legirt  sich  mit  Kupfer  nicht  in  solchen  Verhältnissen, 
daft  die  daraus  erhaltene  Metallmasse  beim  Bosten  vorwaltend  Eisenrost  gäbe.  Nor  sehr  gut 
entkohltes  Schmiedeeisen  laßt  sich  mit  Kupfer  legiren;  Mischungen,  die  gleiche  Gewiehtsoien- 
gen  Kupfer  und  Eisen  enthalten,  hat  man  hergestellt,  aber  nur  in  kleinen  Mengen.  Diese 
Legirungen  sind  nur  schwer  zu  erhalten.  Überdies  dürfte  der  Best  von  den  letzteren  grün, 
nicht  gelb  ausfallen,  worüber  allerdings  Erfahrungen  nicht  vorliegen." 

36)  [S.  204.]  Die  sehr  umfangreiche  Litteratur  über  den  Laokoon  ist  am  vollständigsten 
und  genauesten  verzeichnet  in  den  Verhandlungen  der  16.  Versammlung  deutscher  Philol(^geD 
u.  B.  w.  in  Stuttgart,  Stuttgart  1857,  S.  165,  Note  12.  Neueres  ist  nadigetragen  in  der  An- 
merkung  zu  Nr.  2031  meiner  SchriftqueUen. 

37)  [S.  205.]    Vgl.  die  Anmerkung  zu  Nr.  2036  meiner  SchriftqueUen. 
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38)  [S.  205.]  Ich  sage:  Kaiser  Titas,  weil  wir  ihn  wesenüieh  als  solchen  kennen;  für  das 
Chronologische  bemerke  ich  jedoch,  daB  man  genauer  von  dem  Feldherm  Titos  (Titos  Im- 
perator), dem  nachmaligen  Kaiser  reden  müfite,  denn  als  Plinios  die  betreffende  Stelle  schrieb, 
hatte  Titos  den  Thron  noch  nicht  bestiegen,  was  erst  einige  Jahre  später,  bekanntlich  im 
Jahre  79  n.  Chr.,  geschah,  kaum  zwei  Monate  vor  dem  Tode  des  Plinios  bei  dem  Aosbroch 
des  Vesny  am  24.  August  Da  aber  über  die  Person  dessen,  in  dessen  Palaste  oder  Haose 
die  Laokoongruppe  stand,  kein  Zweifel  sein  kann,  so  glaubte  ich  im  Text  die  uns  gelaufige 
Beseichnung  des  Titns  als  Kaiser  gebrauchen  zu  dürfen. 

39)  [S.  206.]    Yergl.  Thiersch,  Epochen  S.  322,  Note  32. 

40)  [S.  206.]  Zu  den  schon  in  Welckers  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums  S.  14  und  in 
Feuerbachs  Geschichte  der  griech.  Plastik  n.  S.  190  aufgezählten  Fragmenten  von  Wiederho- 
lungen der  Laokoongruppe,  nämlich:  1.)  Bruchstücke  von  den  Beinen  des  Vaters  und  von  den 
Schlangen,  die  Pirro  Ligorio  erwähnt,  2.)  dergleichen  von  den  Armen  und  Beinen,  von  denen 
Flaminio  Yacca  redet,  3.)  früher  Famesischer  jetzt  in  Neapel  befindlicher  Torso  O^rust,  Kopf 
und  rechter  Arm  des  Vaters),  erwähnt  schon  bei  Winckelmann,  Gesch.  d.  Kunst  X.  1,  17  und 
später  mehrfach,  zum  Theil  unter  einer  andern  Benennung  (Kapaneus),  jetzt  abgeb.  in  der  Ar- 
chaeoL  Ztg.  v.  1863.  Taf.  178.  Nr.  3.  4.)  eüi  Kopf  im  Besitze  des  Herzogs  von  Litta  zu  Lainata 
bei  Mailand,  5.)  ein  deigleichen  im  Besitze  des  Herzogs  von  Ahremberg  in  Brüssel,  durch  Ab- 
güsse verbreitet,  zu  diesen  Fragmenten  kommt  6.)  ein  Kopf,  welcher  aus  der  Gampana*Bchen 
Sammlung  in  das  kais.  russ.  Museum  in  St.  Petersburg  gelangt  ist,  abgeb.  in  der  Archaeol. 
Ztg.  a.  a.  0.  Nr.  2.  Vgl.  das.  S.  96  ff.  Außerdem  kommt  die  ganze  Gruppe  noch  zwei  Mal 
in  kleinen  Bronzen  (einer  etwa  8  Zoll  und  einer  etwa  1  Fuß  hohen)  in  Cassel  und  zwei  Mal 
in  Beliefen  vor,  a.)  in  Madrid,  in  Hübners  Katalog  Nr.  142,  vgl.  Arch,  Ztg.  a.  a.  0.  S.  94  f. 
und  b.)  im  Besitze  des  Malers  Wittmer  in  Rom,  abgeb.  in  der  ArchaeoL  Ztg.  a.  a.  0.  Nr.  1. 
Das  madrider  Belief,  das  Hübner  als  modern  betrachtete,  soll  sich  bei  näherer  Prüfung  als 
antik,  aber  jedenfalls  spät  erweisen,  und  Gleiches  würde  besten  Falls  von  dem  Wittmer^schen 
Relief  gelten,  gegen  dessen  antiken  Ursprung  aber  sehr  erhebliche  Zweifel  vorhanden  sind. 
Von  den  casseler  Bronzen  ist  die  kleinere  ein  sehr  schlechtes,  sicher  modernes  Machwerk,  aber 
auch  die  größere  und  bessere  kann  trotz  ihrer  vortrefflichen  Patina  schwerlich  fBr  antik  gel- 
ten, vgl  Archaeol.  Ztg.  1868.  S.  60. 

41)  [S.  206.]  Das  gilt  ganz  besonders  von  dem  Ahremberg*schen  Kopfe  (Anm.  40.  Nr.  5), 
vgL  auch  Friederichs,  Bausteine  Nr.  717;  besonders  verdächtig  macht  Um  außer  dem  um- 
stände, daß  in  ihm  der  Ausdruck  des  vaticanischen  Laokoon  überboten,  ja  übertrieben  ist,  die 
schembare  Kleinigkeit,  daß  man  in  seinem  geöffiieten  Munde  die  unteren  Zähne  sieht,  was 
kaum  bei  irgend  einer  verbürgten  Antike  der  Fall  sein  dürfte.  Femer  hat  er  eingehauene 
Augensterne,  die  hier,  wo  kein  Vorbild  von  Bronze  vorliegt  (vgl.  Berichte  der  k.  sächs.  Ges. 
d.  Wiss.  1865.  S.  47  ff.,  besonders  52)  doch  wohl  beweisen  würden,  daß  der  Kopf  aus  hadria- 
nischer  oder  nachhadrianischer  Zeit  stamme,  die  aber  im  Zusammenhange  mit  anderen  Um- 
standen, und  da  der  Kopf  für  so  späte  antike  Entstehungsseit  fast  zu  gut  ist,  ein  neues  Ver- 
dachtsmoment gegm  die  antike  Echtheit  abgeben.  Auch  dei:  Campana-petersburger  Kopf  Nr.  6 
ist  nicht  frei  von  Verdacht,  s.  Arch.  Ztg.  a.  a.  0.  und  neben  diesen  beiden  verdient  als  ein 
bekanntermaßen  modernes  Werk  die  Copie  des  Laokoonkopfes  von  Bemini  im  Palaste  Spada 
alla  Begola  in  Born  nicht  vergessen  zu  werden. 

42)  [8.  206.]  0.  Jahn  in  s.  populären  Aufsätzen  Aus  der  Alterthumswissenschaft  S.  187 
seheint  an  der  Originalität  des  Laokoon  zu  zweifeln,  giebt  indessen  keine  näheren  Gründe  des 
Zweifels  an. 

43)  [S.  207.]  Die  Stelle,  welche  im  Texte  den  in  den  paUtinischen  Kaiserpalästen  aufge- 
stellten Kunstwerken  angewiesen  ist,  beruht  auf  der  von  Urlichs,  Chrest  Plin.  p.  387  mit 
angenseheiniichem  Rechte  vorgenommenen  Umstellungen  der  §§.  37  und  38  des  plinianisdien 
Textes,  durch  welche  zugleich  eine  der  Schwierigkeiten  aus  der  Laokoonfrage  hinwegge- 
rinmt  wird. 

44)  [S.  208.]  Die  Erklärung  der  Worte  de  consilii  sententia  von  dem  Beschlüsse  oder  Be- 
fehl des  Geheiroraths  oder  Staatsraths  des  römischen  Kaisers  ging  von  Laohmann  aus,  der 
sie  in  der  ArchaeoL  Zeitung  von  1845  S.  192  aufstellte.    Später  ftuf  die  inneren  Schwiezigkei- 
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ten  dieser  Erklärung  anfmerksain  geworden,  bat  der  grofie  Kritiker  in  derselben  Zeitscbrift 
Ton  1848,  S.  237  diese  zn  umgehen  gesncht,  indem  er  dem  Worte  consilinm  eine  spedeDefe 
Bedentong  beilegte  nnd  dasselbe  anstatt  Tom  Staatsrathe  von  „einer  arcbaeologischen  Yer- 
schonenmgscommission'*  erklärt.  Bei  dieser  neuen  Erklärung  bleiben  aber  nicht  aOehi  die 
sachlichen  Bedenken  genau  dieselben,  wie  bei  der  älteren,  sondern  es  kommen  auch  nodi  aeae, 
#  theils  sprachliche,  theils  sachliche  hinzu,  erstens  nämlich,  daft  consilium  ohne  allen  weiterm 
Beisatz  niemals  eine  eigene,  ^cht  ständige,  sondern  zu  bestimmten  Zwecke  ernannte  Commis- 
sion  bedeuten  kann,  und  zweitens,  daß  das  Yorhandengewesensein  einer  solchen  Gommission  in 
keiner  Weise  bezeugt  oder  auch  nur  wahrscheinlich  ist.  Vergl.  besonders  Welcker  Alte  Denk- 
mäler 1,.S.  336. 

45)  [S.  208.]  Die  Belege  für  die  officielle  und  formelhafte  Bedeutung  der  Worte  de  con- 
silii  sententia  sind  neuerdings  gesammelt  von  Stephani  im  Bulletin  de  la  dasse  historico-phi- 
lologique  de  TAcadämie  imperiale  de  St.  Pätersbourg  1849,  VI.  p.  8  ff. 

46)  [S.  208.]    Siehe  die  Anmerkung  su  Nr.  2031  meiner  Schiiftquellen. 

47)  [S.  208.]  Die  einzigen  bildlichen  Darstellungen  des  Laokoonmythus  außer  den  in  der 
40.  Anmerkung  vei-zeichneten  sind:  1)  ein  (Gemälde  im  vaticanischen  Codex  desYergü,  2  n.  3) 
zwei  Gontomiaten  mit  dem  Kopfe  des  Nero  und  dem  des  Vespasian  auf  dem  Avers,  der 
erstere  von  sehr  zweifelhafter  Echtheit.  Alle  drei  Darstellungen ,  welche  abgebildet  sind  in 
den  Verhandlungen  der  16.  Philologen  Versammlung  (Note  36),  S.  168,  bieten  trotz  allen  Ab- 
weichungen die  augenscheinlichsten  Reminiscenzen  der  Gruppe,  und  Niemand  kann  auch  nur 
eine  derselben  für  älter  als  die  Gruppe  erklären,  selbst  diejenigen  nicht,  welche  die  Gruppe 
in  Rom  entstanden  denken.  Daß  die  Kaiserköpfe  auf  den  Contonüaten  keinen  Schluß  auf  die 
Zeit  der  Prägung  zulassen,  ist  ja  eine  allgemein  bekannte  Thatsache,  vgl.  auch  Eckhd, 
Doctrina  Numm.  vett  8.  p.  310  sqq. 

48)  [S.  209.]  Daß  eine  Bestellung  der  Laokoongruppe  von  Seiten  des  Geheimraths  ohne 
eine  bestimmte  äußere  Veranlassung  undenkbar  sei,  ist  wenigstens  von  Einem  im  gegnerischen 
Heerlager  empfunden  worden,  von  Haakh,  der  in  den  bereits  (Anm.  36)  angeführten  VerhandIL 
der  16.  Philologenversammlung  S.  166  f.  eine  solche  bestimmte,  politische  Veranlassung  nach- 
zuweisen sucht.  Jedoch  ist  dieser  Versuch  in  einem  solchen  Grade  unglücklich  ausgeiaDen, 
daß  es  nicht  die  Mühe  lohnt,   denselben  hier  mitzutheilen  oder  näher  zu  charakterisiren. 

49)  [S.  210.]  Diese  Erklärung  stellt  unter  Anderen  ohne  nähere  Erörterungen  0.  Jahn  in 
seinen  populärenAufsätzen  Aus  der  Alterthumswissenschaft  S.  169  auf.  Ist  es  aber,  von  An- 
derem abgesehn,  denkbar,  daß  Plinius  die  Bule  von  Rhodos  ohne  alle  nähere  Bezeichnung  als 
consilium  angeführt  habe,  und  zwar  mochte  er  die  Notiz  sonstwoher  oder  aus  der  Inschrift 
entnehmen?  * 

50)  [S.  210.]  Möglicherweise  beruht  Plinius'  Ausdruck  de  consilii  sententia  fecemnt  auf 
einer  nicht  ganz  geschickten  Übersetzung  der  ihm  überlieferten  Künstlerinschrift  selbst. 

51)  [S.  211.]  Die  näohstHegende  Analogie  bietet  wohl  Plin.  N.  H.  XXXIV.  55  von  Poly- 
klets  Astragalizonten:  qui  sunt  in  Titi  imperatoris  atrio;  vgl.  femer  das.  60  von  Pythagoras* 
Statuen:  cuius  signa  ad  aedem  Fortunae  huiusce  diei . . .  sunt;  69  von  Praxiteles:  et  signa  quae 
ante  Felicitatis  aedem  fnere;  73  von  Baton:  Apollinem  et  Simonem  (fedt)  qui  sunt  Bomae  in 
Concordiae  templo;  89  von  Tisikrates:  idem  fecit  Martem  et  Mercurium  qui  sunt  in  Conoor- 
diae  templo  Romae;  90  von  Sthenms:  Cererem,  Jovem,  Minervam  fedt,  qui  sunt  Bomae  in 
Concordiae  templo;  XXXV.  59  von  Polygnot:  huius  est  tabula  in  porticu  Pompei ;  66:  Zeoxi- 
dis  manu  Romae  Helena  est  in  Philippi  porticibus;  69  von  Parrhasios:  idem  piniit  etThesea, 
quae  Romae  in  Capitolio  fuit;  74  von  Timanthes:  pinxit  et  heroa  ....  quod  opus  nune  Bomae 
in  templo  Pacis;  102  von  Protogenes:  palmam  habet  tabularum  eins  Jalysus  qui  est  Bomae 
dicatus  in  templo  Pacis;  114  von  Antiphilos:  Hedonam  pinxit  et  Alezandmm  ae  PhOippum 
cum  Minerva  qui  sunt  in  schola  in  Octaviae  porticibus  und  so  noch  mehre  SteUen,  während 
es  z.  B.  von  Diogenes  von  Athen,  der  in  römischer  Zeit  in  Rom'arbdtete  XXXVI.  38  heißt: 
Agrippae  Pantheum  decoravit  Diogenes  Atheniends  und  daselbst  von  einer  Reihe  von  Künst- 
lern, Krateros,  Pythodoros  u.  s.  w.:  Palatinas  domos  Gaesarum  replevemnt  probatissimis  signis, 
von  Padtdes  das.  40:  Jovem  fedt  in  Metelli  aede. 
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52)  [S.  213.]  Ffir  Sophokles'  Tragödie  Laokoon  Yergl.  Welckers  Griech.  Tragödien  I. 
8.  151  ff. 

53)  [8.  218.]  Die  Übereinrtiminimg  der  Gmppe  mit  Yergü  in  Bezug  auf  das:  manibns 
tendit  divellere  nodos  nahmen  nnter  Anderen  an:  Visconti  Oeur.  div.  IV,  141 ,  nnd  Welcker, 
Alte  Denkmäler  I,  8.  332,  nnd  ich  bin  diesen  Männern  früher  gefolgt  in  meinen  Kunst- 
arohaeoL  YorU.  S.  152. 

54)  [8.  218.]    Hettner,  Vorschule  n.  s.  w.  8.  278. 

55)  [8.  219.]  VergL  C.  Prion:  Ober  die  Laokoongruppe,  ein  Werk  der  rhodischen  Schule, 
Lübeck  1856,  8.  9  u.  10  und  Friederichs,  Bausteine  S.  429,  der  mit  Recht  herrorhebt,  da0 
das  im  Vatican  liegende  £rganzungii|^roject  von  Michel  Angelo  den  Arm  viel  starker  ge- 
krftmmt  zeigt,  als  die  angesetzte  Restauration,  während  das  Fragment  in  Neapel  (s.  Anm.  40. 
Nr.  3)  den  Arm  in  einer  Lage  zeigt,  welche  bedingt,  da0'  er  oder  die  Hand  das  Hinterhaupt 
berührt  habe. 

56)  [S.  220.]  Noch  ungleich  deutlicher  und  in  der  That  ganz  unbezweifelbar  ist  ein 
Schreien  in  dem  Ahremberg'schen  und  in  dem  Beminischen  Laokoonkopfe  im  Palaste  Spada 
(Anm.  40.  Nr.  5  u.  Anm.  41.  a.  {).);  da  aber  die  Künstler  dieser  beiden  Köpfe  nach'  dem 
Taticanischen  Laokoon  gearbeitet  haben,  so  geht  aus  dem  was  sie  gaben  deutlich  herror,  was 
wenigstens  sie  in  dem  yaticanischen  Laokoon  erkannten. 

57)  [8.  221.]  Ob  dabei  der. Augenblick  des  Ausstoßens  etwa  des  Jammerrufs  ''Unollov 
^SlnoXXotf  oder  eines  anderen,  welchen  man  aus  Kassandras  Weherufen  in  Aeschylos*  Agamem- 
non oder  aus  Sophokles*  Philoktet  aussuchen  möge,  oder  ob  der  Augenblick  des  schluchzen- 
den Einziehns  des  Athems  gemeint  sei,  wie  der  Physiolog  Henke  in  seiner  Schrift:  die  Gruppe 
des  Laokoon  u.  s.  w. ,  Leipz.  1862  will,  darauf  kommt  in  der  That  wenig  an,  nur  gegen  ein 
Herabsetzen  auf  das  Seufzen  gilt  die  Erklärung  im  Text. 

58)  [8.  223.]  Bekanntlich  war  es  Goethes  Ansicht,  die  Gruppe  des  Laokoon  lasse  sich 
als  ein  außermythisches  Kunstwerk,  als  die  Darstellung  einer  Scene  des  wirklichen  Lebens 
auffassen. 

59)  [8.  227.]  Wohl  zu  beachten  ist  es,  daß  Phidias  an  dem  Thron  seines  olympischen 
Zeus  allerdings  die  Niederlage  der  Niobiden,  £icht  aber  Niobe  selbst  darstellte,  vergl.  Band  I, 
8.  231. 

60)  [8.  234.]  Wenn  Friederichs,  Bausteine  8.  431  schreibt,  „übersetzt  man  diese  Worte 
(de  consilii  sententia  fecerunt)  „nach  der  Entscheidung  ihrer  Überlegung*',  so  würde  der  Zu- 
satz etwas  ganz  Selbstyerständliches  ausdrücken,  was  eben  darum  Niemand  einfallen  würde 
hinzuzufügen*',  so  hat  er  das  im  Text  Entwickelte  wohl  kaum  recht  erwogen,  denn  es  sind 
auch  mannigfach  andere  Verhältnisse  unter  den  drei  zusammen  arbeitenden  Künstlern  möglich, 
als  dasjenige  gemeinsamer  Berathung  und  wesentlioh  gleichen  Antheils  an  der  Herstellung  der 
Composition.  und  grade  die  volle  (Gemeinsamkeit  der  drei  Künstler  mochte  die  Künstlerin- 
schrift ausdrücken  und  eben  darauf  kann  Plinius  Ausdruck  zurückgehn:  quorum  nee  unus 
occupat  gloriam. 

61)  [8.  235.]    Vergl.  K.  F.  Hermann:  Über  die  Studien  der  griechischen  Künstler  8.  34. 

62)  [8.  237.]    Feuerbach,  der  yaticanische  Apollo,  8.  339. 

63)  [8.  237.]    Geschichte  der  griechischen  Plastik  U,  8.  187. 

64)  [8.  237.]    Häckermann,  über  die  Laokoongruppe,  Greifsw.  1856.  8.  31. 

65)  [S.  239.]  Wenn  Friederichs,  Bausteine  8.  432  diese  Verwandtschaft  des  Laokoon  und 
des  Famesischen  Stiers  bestreitet,  so  wird  auf  dasselbe  weiterhin  zurückzukommen  sein,  wenn 
er  aber  die  Gegensätze  in  diesen  Werken  folgendermaßen  aufzählt:  beim  Stier  reiches  Bei- 
werk, welches  der  Gruppe  einen  malerischen  Charakter  verleiht,  beim  Laokoon  die  größte 
Sparsamkeit  und  Beschränkung  auf  das  Nothwendige;  während  dort  die  Composition  wegen 
der  locker  hinzugefügten  Antiope  nicht  völlig  befriedigt,  greift  hier  Alles  streng  und  noth- 
wendig  in  einander;  während  der  Stier  als  ein  Werk  einer  kühneren  aber  auch  wUderen  und 
regelloseren  Phantasie  betrachtet  werden  muß,  ist  der  Laokoon  ein  Werk  der  tiefsten  Weis- 
heit, der  durchdrmgendsten  Berechnung;  so  kann  man  solche  Sätze,  abgeeehn  davon,  ob  sie 
alle  richtig  sind,  doch  nur  mit  Erstaunen  als  Begründung  der  Behauptung  lesen:  der  Laokoon 
stehe  dem  Geiste  der  grieclüschen  Kunst  viel  femer  als  der  Stier,  da  man  aus  diesen  Sätzen 
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eher  sohHefien  möchte,  der  Autor  plaidire  ftr  eine  Entstehiing  des  Laokoon  vor  dem  Stier. 
Er  fQgt  freilich  noch  Anderes  hinzn:  im  Stier  sei  der  Augenblick  vor  der  Katastrophe,  im 
Laokoon  diese  «elbst  gegeben,  dort  werde  ein  psychologisches  Interesse  an  der  Angst  nnd 
andererseits  an  der  Ünerbittlichkeit  der  Betheiligten  erregt,  hier  dagegen  sei  das  körperliche 
Leiden,  das  sinnlich  Gräßliche  mit  aller  Herbheit  als  gege&w&rtag  hingestellt  md  es  gebe 
kein  ^echisches  Kunstwerk,  das  auch  nur  annähernd  eine  ähnliche  Tendenz  veiriethe, 
daher  mit  Becht  bemerkt  sei,  der  Laokoon  entspreche  dem  G^ohmack  eines  Volkes,  das  an 
wilden  Thiergefechten  seine  Freude  hatte.  Von  den  hier  henrorgehobenen  Unterschieden  sind 
einige  richtig  angegeben,  welche  aus  der  Verschiedenheit  des  Gegmistandes  fliegen,  den  Geist 
der  Werke  dagegen  kaum  berühren;  was  aber  das  sinnlich  GriUttiche  anlangt,  das  ao  absolut 
ungriechisch  sein  soll,  daB  es  wesentiich  die  römische  Entstehung  des  Laokoon  beweise,  so 
dttrfte  an  das  zu  erinnern  sein,  was  Brunn  gegen  Friederichs  in  dem  Streite  über  die  philoetra- 
tischen  Bilder  in  Betreff  der  DarsteUung  des  Gräßlichen  gesagt  hat,  s.  Brunn,  die  philosirat. 
Gemälde  gegen  K.  Friederichs  rertheidigt,  Lpz.  1861.  S.  217  ff.  Auch  rergleiohe  man  was 
Friederichs  selbst  Bausteine  S.  383  f.  über  eine  Gruppe  der  Schindung  des  Harsyas  sagt, 
welche  er  als  „schwerlich  früher  entstanden,  als  in  der  Periode  nach  Alexander"  bcxeicfaiiel 

66)  [S.  240.]  Ganz  so  gewiß,  wie  sie  aus  folgenden  Worten  ron  ürlichs  in  Fleckeisens 
Jahrbb.  LXIX.  S.  384  erscheint:  „von  Pergamos  aus  wanderte  die  Ki^t  mit  den  Königen  nach 
Tralles,  wo  sie  mit  der  rhodischen  in  yiel  engere  Berührung  trat.  Die  verschiedenen  Meister 
aus  dieser  Stadt,  Tauriskos,  Aphrodisios,  Periklymenos  schließen  sich  an  den  Palast  des  At- 
talos (Fun.  XXXV.  172,  VitruT.  II.  8.  9)  d.  h.  Attalos  IL  u.  s.  w.  an''  ganz  so  gewiß  ist  die 
Sache  wohl  nicht,  am  wenigsten  steht  in  den  yon  Urlichs  angezogenen  Quellen  Etwas  davon, 
daß  die  von  ihm  genannten  Künstler  für  Attalos*  Palast  gearbeitet  haben.  Die  Bedeutung 
des  von  Urlichs  angenommenen  historischen  Verhältnisses  wird  aber  dadurch  besonders  groß, 
daß  in  demselben  bestimmte  chronologische  Daten  gegeben  sind. 

67)  [S.  241.]  Daß  PHnius'  Worte  XXXVI.  34  parentnm  hi  certamen  de  se  fecerunt,  Me- 
necraten  videri  professi,  sed  esse  naturalem  Artemidorum  so  und  nicht  anders  zu  erklären 
seien,  darf  als  feststehend  betrachtet  werden,  vgl.  K.  F.  Hermann,  Studien  der  griech.  Künst- 
ler S.  47.  Anm.  34,  Jahn,  ArchaeoL  Ztg.  t.  1853.  S.  87.  Anm.  63,  Urlichs,  Chrestom.  FUn. 
p.  386. 

68)  [S.  241.]  Die  Restaurationen  am  Famesischen  Stier  sind  genau  verzeichnet  bei  Weicker, 
Alte  Denkmäler  L  S.  365  f.,  vgl  auch  Friederichs,  Bausteine  S.  318  u.  S.  321. 

69)  [S.  241.]    In  der  ArchaeoL  Zeitung  von  1853.  XI.  Nr.  56. 

70)  [S.  243.]    Vergl.  hierüber  den  in  der  vorigen  Note  angeführten  Aufsatz  0.  Jahna. 

71)  [S.  251.]    Vgl.  memo  Schriftquellen  Nr.  2045—2077. 

72)  [S.  251.]    Vgl.  die  Anm.  zu  Nr.  2045  meiner  Schriftquellen. 

73)  [S.  251.]    Vgl.  Weicker  Griech.  Götterlehre  11.  S.  210. 

74)  [S.  251.]    S.  meine  Schriftquellen  Nr.  2074  mit  der  Anmerkung. 

75)  [S.  251.]    S.  über  die  sicilischen  Kunstwerke  m.  Schriftquellen  Nr.  2075—2077. 

76)  [S.  253.]  ApoUon  Boödromios,  Bronze- Statue  im  Besitze  Sr.  Erlaucht  des  Grafen 
Sergei  Stroganoff,  erläutert  von  L.  Stephan!.  Petersb.  1860. 

77)  [S.  253.]  Der  bei  der  ersten  Betrachtung  auffallendste  Unterschied  ist  das  Fehlen 
des  breiten  über  den  linken  Arm  des  vaticanischen  ApoUon  hangenden  Theiles  der  Chlaroys 
bei  dem  Stroganoff*schen  Apollon;  mit  allergrößter  Wahrscheinlichkeit  aber  nimmt  Brunn  in 
seinem  Vortrag  über  den  vaticanischen  Apollon  in  der  Würzburger  PhilologenverMUBmloag 
(s.  Bericht  über  die  Verhandlungen  der  Vers,  deutscher  Phil.  u.  s.  w.  in  W.  Leipzig  1869) 
an,  daß  diese  Verschiedenheit  keine  ursprüngliche  sei,  sondern  lediglich  auf  dem  Vo^ 
lust  eines  Stückes  der  Chlamys  bei  der  in  mehren  einzelnen  Stücken  gegossenen  Enstatoe 
beruhe.  Ja  man  darf  behaupten,  daß  eine  Chlamys  wie  diejenige,  weldie  jetrt  der  Apoüen 
Stroganoff  zeigt,  ihrer  Form  nach  unmöglich  sei. 

78)  [S.  253.]  Wieseler,  welcher  durch  einen  Gedanken  des  Herzogs  von  Luynes  angeregt 
in  seiner  Schrift:  Der  Apollon  Stroganoff  und  der  Apollon  vom  Belvedere,  Götting.  1861  ia 
dem  Attribute  der  linken  Hand  des  Stroganoff^schen  Apollon  das  abgesogene  Fall  des  geschun- 
denen Marsyas  erkennen  woUte ,  hat  diese  Erklärung  selbst  zurflckgecogen  in  einem  1864  ia 
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XXI.  Bande  des  Phflologpis  veröffentlioben  Epilog  über  den  ApoUon  Stroganoff  und  den  Apol- 
los Yom  Belvedere.  < 

79)  [S.  254.]  Das  CompositionBinotiv  beider  Statuen  kehrt  noch  einige  Male  wieder,  ohne 
dai  jedoch  das  Attribut  erhalten  wäre;  dies  ist  der  Fall  bei  einer  kleinen  Bronze  im  Besitze 
des  Hm.  ▼.  Pulszky  in  Pest,  welche  von  mir  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  von 
1867.  Taf.  7  (ygl.  S.  148  ff.)  veröffentlicht  ist  und  welche  wenigstens  die  erkennbaren  Beste 
einer  Aegis  zeigt,  im  Übrigen  aber  in  der  Composition  der  Stroganoff*schen  und  der  vaticani- 
sehen  Statue  mehrfach  abweicht.  Über  die  andern.  Wiederholungen  s.  den  genannten  Auf- 
satz S.  138. 

80)  [S.  254.]  An  Stephani,  welcher  die  beztlgliche  Stelle  im  Bulletin  de  TAcad.  de  St.  P6- 
tersb.  1861.  T.  IV.  Nr.  1  veröffentlichte;  s.  auch  Mercklin  in  der  Baltischen  Monatsschrift 
1861.  S.  19. 

81)  [S.  256.]  Publicirt  in  Photographie  in  den  Mon.  dell'  Inst.  v.  1867.  Taf.  39.  40  mit  Text 
von  Keknlä  Ann.  XXXIX.  p.  124  ff.,  in  einer  Lithographie  von  zweifelhaftem  Werthe  hat  ihn  Jahn 
auf  Taf.  5  sdner  Populären  Aufsätze  neben  dem  Eopfe  des  vaticanischen  ApoUon  abbilden 
lassen. 

82)  [S.  256.]  So  steht  Xekul^  a.  a.  0.  nach  einer  unzweifelhaft  feinen  analytischen  Yer- 
gleichung  beider  Köpfe  nicht  an,  dem  baseler  (Steinhäuser*schen)  den  unbedingten  Vorzug 
einzuräumen»  und  Jahn  geht  in  seinen  PopuL  Aufss.  S.  272  so  weit,  zu  behaupten,  der  baseler 
Kopf  stehe  zu  dem  des  vaticanischen  Apollon  „in  einem  ähnlichen  Verhältnifi,  wie  etwa  der 
der  melischen  Aphrodite  zur  capuanischen.'*  Andererseits  hat  Brunn  in  seinem  in  der  77.  An- 
merkung genannten  Vortrage  S.  5  ff.  des  Einzelabdrucks  dem  Kopfe  des  vaticanischen  Apollon 
eben  so  unbedingt  den  Preis  zugesprochen. 

83)  [S.  256.]  Die  Grflnde  für  diese  seit  langer  Zeit  von  den  Meisten  getheilten  Ansicht 
sind  am  ausfOhrlichsten  nnd  feinsten  von  Brunn  in  seinem  in  Anm.  77  genannten  Vortrag 
entwickelt.  Friederichs,  welcher,  Bausteine  S.  387  nicht  abgeneigt  scheint,  den  baseler  Xopf  . 
ffir  das  Original  zu  halten,  meint,  wenn  das  auch  nicht  der  Fall  sei,  würde  man  doch  kein 
Bronzeoriginal  annehmen  dürfen.  Aber  wenn  er  für  seine  Ansicht  weiter  Nichts  anführt,  als 
daß  grade  an  dem  vaticanischen  Apollon  €k>ethe  die  Schönheit  und  Wirkung  des  Marmors 
empfunden  habe,  und  daß  das  Glänzende  und  Prächtige  der  Figur  zum  großen  Theile  seine 
Wirknng  verlieren  würde,  wenn  dieselbe  in  Erz  ausgeführt  wäre,  so  besagt  dies  offenbar  sehr 
wenig. 

84)  [S.  257.]  Vergl.  auch  Wieseler  im  PhiloL  XXI.  S.  252  f.  mit  den  zugehörigen  An- 
merkungen. 

85)  [S.  258.]  Hier  zu  unterscheiden,  wie  Wieseler  (a.  a.  0.)  will,  welcher  den  Stroga- 
noff*schen  Apollon  auf  das  Original  d^r  Persemiederlage,  den  vatiQanischen  auf  dasjenige 
nach  der  Gaüiemiederlage  zurückführen  möchte,  ist  sehr  mißlich;  vgl.  auch  Berichte  der  k. 
Sachs.  Ges.  d.  Wiss.  1867.  S.  147. 

86)  [S.  258.]  Gezwungen,  mich  im  Folgenden  kurz  zu  fassen,  muß  ich  auf  meinne  in 
der  vorigen  Note  angeführten  Aufsatz  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1867. 
8.  121  ff.  verweisen  und  diejenigen,  welche  sich  ein  Urteil  über  die  hier  vorzutragende  These 
bilden  woUen,  dringend  bitten,  meine  dort  gegebene  nähere  Begründung  zu  prüfen,  während 
ich  die  jenem  Aufsatz  beigegebene  mißlungene  Tafel  durch  die  bessere  Zeichnung  der  Fig.  103 
ersetzt  zu  sehn  wünschte. 

87)  [S.  260.]  Gegenüber  denen,  welche,  wie  u.  A.  Brunn  in  seinem  in  Anm.  77  ange- 
führten Vortrage,  Friederichs,  Bausteine  S.  387  den  Apollon  als  activ  schreitend  auffassen, 
glaube  ich  mich  auf  die  vortreffliche  und  feine  Analyse  der  Bewegong  der  Statue  bei  Stephani, 
ApoUon  Boödromios  S.  21  ff.,  besonders  S.  23  berufen  zu  dürfen. 

88)  [S.  261.]  Der  Kopf  der  Athena  müßte  etwas  weiter  nach  ihrer  linken  Schulter  ge- 
wendet sein,  s.  Ann.  d.  Inst.  1864.  p.  235. 

89)  [S.  262.]  Vgl.  A.  Michaelis  in  den  Ann.  d.  Inst.  XXX.  (1858)  p.  320  ff.  und  über  das 
berliner  Exemplar  Friederichs,  Bausteine  S.  383  f. 

90)  [S.  262.]  Abgeb.  u.  A.  in  Müller- Wieselers  Denkra.  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  154.  a.;  vergl 
Friederichs  a.  a.  0.  S.  384  mit  der  Anmerkimg. 
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91)  [S.  2«2.]  Abgeb.  o.  A.  in  MiOler-WieBelen  Denkm.  d.  a.  Kiuut  I.  Nr.  149.  Tg^  fSr 
neaere  Litterator  Friederiebs,  Ban^eme  8.  404  f. 

92)  [S.  263]    Vgl.  Weleker,  Alte  Denkmäler  L  8.  374. 

93)  [S.  263.]  YgL  meinen  Anftats  in  den  Beliebten  der  k.  sichs.  Ges.  d.  Win.  t.  1961. 
8.  251  ff.,  fftr  die  konstgeecbiebtlicbe  Datirang  beaonden  8.  296  ff.  nnd  s.  d.  Abbildvng  dM. 
Taf.  V.  A. 
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DIE  ZEIT  DER  ZWEITEN  NACHBLÜTHE  DER  GRIECHI- 
SCHEN KUNST  UNTER  RÖMISCHER  HERRSCHAFT. 


Ton  mn  Ol.  156  (A.  U.  C.  600.)  bis  zar  Zeit  Hadrians  (um  150  n.  Chr.  Geb.) 


OVKBBSCX,  CkMh.  d.  friMh.  PtMtik  n.  2.  Anfl.  18 


EINLEITUNG. 


Wenn  wir  die  Ergebnisse  unserer  Betraohtungen  im  fünften  Buche  im  Granzen 
überblicken,  so  treten  uns  aus  denselben  zwei  bedeutungsschwere  Thatsachen  mit 
ganz  besonderer  Klarheit  entgegen.  Die  erstere  dieser  Thatsachen  ist- die,  daß  die 
griechische  Plastik  in  der  vorigen  Periode  die  Grrenzen  ihres  originalen  Schaffens 
erreicht  hat.  Ihre  höchsten  Leistungen  in  dieser  Zeit,  die  pergamenischen  Gallier- 
schlachten, die  rhodischen  Gruppen  des  Laokoon  und  der  Strafe  Dirkes  und  die 
delphische  Gruppe  des  Apollon  mit  Artemis  und  Athena,  obwohl  sie,  verglichen 
mit  den  vollendetsten  Schöpfungen  der  beiden  vorangegangenen  Epochen,  bereits 
eine  Abweichung  der  Kunst  von  ihren  höchsten  und  reinsten  Prinzipien  bezeichnen, 
bilden  doch  zugleich  in  gewissem  Sinne  die  Endpimkte  und  den  Abschluß  der 
fortschreitenden  Entwickelung.  Denn  während  sie  Früheres  überbietend  zum  Theil 
wenigstens  ein  Keues,  bis  dahin  unerhörtes  in  die  Plastik  einführten,  konnten  sie 
selbst  in  keiner  Weise  mehr  überboten  werden,  jeder  Versuch  hierzu,  sofern  wir 
uns  einen  solchen  überhaupt  denken  können,  würde  gradezu  eine  Ausartung  der 
Kunst  gewesen  sein. 

Die  zweite  wichtige  Thatsache  ist  die,  daß  diese  hervorragenden  Leistungen 
und  Schöpfungen  vereinzelt  und  örtlich  beschränkt  dastehn.  Allerdings  ragen 
auch  in  den  früheren  Perioden  die  Werke  der  großen  Meister  über  alles  gleich- 
zeitig Geschaffene  weit  hinaus,  allerdings  finden  wir  auch  in  den  früheren  Perioden, 
daß  einzelne  Orte,  Athen,  Argos  und  Sikyon  die  überwiegend  bedeutenden  und 
glänzenden  Pflegestätten  der  Kunst  darstellten;  allein  die  bedeutende  Zahl  tüch- 
tiger and  gediegener  Künstler  aus  fast  allen  griechischen  Staaten,  welche  sich  den 
ersten  Meistern  als  Genossen  und  Sohüler  im  engeren  oder  weiteren  Sinne  an- 
schlössen, und  die  Förderung,  welche  die  bildende  Kunst  fast  ohne  Ausnahme  in 
allen  Städten  und  Landschaften  fand,  in  denen  Griechen  wohnten,  zeigt  uns,  daß 
die  Anstöße,  welche  von  den  genannten  Mittelpunkten  ausgingen,  sich  allseitig  und 
im  weitesten  Umfange  fortpflanzten,  während  das  Studium  der  Monumente  selbst, 
nicht  allein  der  großen  und  öffentlichen,  nicht  allein  der  Werke  hervorragender 
und  namhafter  Künstler,  sondern  auch  der  unscheinbaren  Hervorbringungen  unbe- 
kannter Handwerker  uns  beweist,  daß  in  der  Zeit  von  den  Perserkriegen  bis  auf 
die  Diadochen  Alexanders  fkst  das  ganze  Griechenland  an  der  Entwickelung  seiner 
plftstiachen  Kunst  selbstthätig  theilnahm.    Ln  Gegensätze  hierzu  zeigte  sich,  daß 
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in  der  Periode  des  Hellenismiis  kein  Ort,  anßer  Fergamos  und  Rhodos,  ein  selbstän- 
diges Kunst  leben  der  Art  aufzuweisen  hat,  daß  von  ihm  eine  neue  Entwickelung 
hätte  ausgehn  können ;  daB  selbst  .die  glänzenden  Monarchieen  der  Diadochen 
Alexanders  nicht  im  Stande  waren,  die  Kunst  durch  die  Darbietung  der  über- 
schwänglichsten  Mittel  zu  neuer  und  originaler  Production  zu  treiben,  und  daB, 
mögen  wir  an  den  Fortgang  der  Kunstübung  auch  in  weiterem  umfange  als  in 
dem  sie  überliefert  und  bezeugt  ist,  ja  im  größten  Maße  glauben,  diese  Kunstübung 
höchstens  auf  einigen  Punkten  und  ausnahmsweise  im  Stande  oder  geneigt  war, 
den  wirklichen  Portschritten  der  Entwicklung  in  der  pergamenischen  und  rhodischen 
Kunst  folgend  die  neuen  Errungenschaften  dieser  Schulen  zu  verallgemeinem,  im 
übrigen  aber  sich  genügen  ließ,  vervielfältigend,  nachahmend,  reprodudrend 
mit  der  Erbschaft  aus  der  höchsten  Blüthezeit  zu  schalten  und  zu  walten.  Es 
wurde  in  der  Einleitung  zum  fünften  Buche  behauptet  und  in  den  Capiteln  dieses 
Buches  nachgewiesen,  daß  Plinius^  Wort,  nach  der  121.  Olympiade  habe  die  Kunst 
aufgehört,  auf  die  organische  Fortentwickelung  der  Kunst  bezogen,  im  Großen 
und  Granzen  zu  B^cht  bestehe;  hier  ist  hinzuzufügen,  daß  zu  einer  neuen  wenn 
auch  nur  relativen  Erhebung  der  Kunst  ein  neuer  und  zwar  ein  von  außen  kom- 
mender Anstoß  nöthig  war.  Denn  wenn  wir  uns  die  schon  früher  charakteriairte 
Lage  des  griechischen  Volkes  in  der  Periode  des  Hellenismus  und  um  die  Zeit, 
von  der  jetzt  die  B«de  ist,  vergegenwärtigen,  so  werden  wir  ohne  Mühe  gewahr 
werden,  daß  dieser  neue  Anstoß  zur  Erhebung  der  Kunst  in  der  That  nicht  vom 
griechischen  Volke  selbst  ausgehn  konnte.  Nirgend  im  Leben  der  griechischen 
Nation,  weder  im  öffentlichen  noch  im  privaten,  weder  in  der  Politik  noch  in  der 
B.eligion  noch  in  der  Litteratur  finden  sich  die  Elemente,  welche  eine  neue  £nt- 
wickelung  der  Kunst  sei  es  bedingen,  sei  es  auch  nur  ermöglichen;  Grrieohenland 
erscheint  uns  in  der  Zeit,  welche  seiner  Unterwerfung  unter  die  Herrschaft  Roms 
vorherging,  in  jeder  Hinsicht  alternd,  siech,  heruntergekonmien.  Sollte  demnach 
die  griechische  Plastik  einen  Lnpuls  zu  erneuter  Thätigkeit  erhalten,  so  mußte 
dieser  von  einer 'andern  Seite  kommen,  und  er  kam  von  außen  und  wurde  ge- 
geben durch  Grriechenlands  Unterwerfung  unter  Rom,  durch  welche  griechische 
Bildung  und  griechische  Litteratur  in  Bom  einzog  und  sich  dort  einbürgerte. 

Bevor  in  einer  Skizze  nachgewiesen  wird,  wie  dies  geschah,  und  welches  die 
Folgen  dieses  äußerlichen  Anstoßes  für  die  neuen  Leistungen  der  griechischen 
Plastik  waren,  soll  nicht  vergessen  werden  zu  bemerken,  daß  Plinius,  obwohl  er 
den  inneren  Grund  nicht  angiebt,  dennoch  mit  seiner  Bemerkung,  die  Kunst  habe 
sich  um  die  156.  Olympiade  neuerlich  erhoben,  den  Zeitpunkt  richtig  beceichnet, 
in  welchem  sie  den  neuen  Anstoß  von  Bom  aus  empfing.  Es  zeigt  sidi  nämlich 
und  ist  besonders  von  Brunn  (Künstlergeschichte  I.  S.  538  f.)  mit  Becht  hervor- 
gehoben werden,  daß  die  Künstler  der  156.  Olympiade,  von  deren  Auftreten 
Plinius  den  neuen  Aufschwung  datirt,  und  die  er  im  Verhältniß  zu  den  früheren 
freilich  untergeordnete,  aber  doch  als  tüchtig  anerkannte  Künstler  nennt,  wenigstens 
zum  Theil  im  Dienste  des  Metellus  Macedonicus  in  Bom  arbeiteten,  desselben 
Mannes,  der  auch  zu  seinen  Bauten  in  Bom  den  ersten  namhaften  griechisdien 
Architekten,  von  dem  wir  dies  wissen,  den  Hermodoros,  berief.  Mit  Wahrschein- 
lichkeit  vermuthet  Brunn,  daß  Plinius  in  seinen  Quellen  das  Jahr  600  der  Stadt 
Bom,  welches  dem  zweiten  Jahre  der  156.  Olympiade  (154  v.  u.Z.)  entspricht. 
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als  den  Zeitpunkt  angegeben  fand,  in  welchem  die  griechische  Ennst  in  Born  vor- 
wiegenden Einfluß  gewann,  und  daß  die  Künstler,  welche  Plinius  aus  der  mit  Ol. 
156  beginnenden  Epoche  anfuhrt,  eben  diejenigen  seien,  welche  diesen  Einfluß 
Tomehmlich  geltend  machten.  Von  diesem  Zeitpunkte  an  bildet  also  Rom  den 
Boden,  auf  welchem  die  griechische  Kunst  die  Stätte  ihres  Nachlebens  findet,  und 
Roms  Schutz  und  Pflege  ist  es,  der  wir  die  überwiegende  Mehrzahl  der  unsere 
Museen  füllenden  Werke  der  griechischen  Plastik  yerdanken. 

Um  die  Art  dieses  Schutzes  und  dieser  Pflege  der  griechischen  Kunst  in 
Born  würdigen  und  deren  Gonsequenzen  berechnen  und  verstehn  zu  lernen,  muß 
man  sich  zu  vergegenwärtigen  suchen,  wie  die  römische  Liebhaberei  der  grie- 
chischen Kunst  entstand  und  welche  Stellung  sie  der  Kunstübung  in  Rom  anwies. 

Die  Greschichte  des  Einflusses  der  griechischen  Kunst  auf  die  Kunstübung  der 
italischen  Stämme  seit  jener  Zeit,  wo  unseres  Wissens  mit  Demaratos  von 
Korinth  die  ersten  griechischen  Künstler  nach  Italien  übersiedelten  (Band  1 ,  S.  67), 
ist  noch  nicht  geschrieben;  obgleich  die  Materialien  für  deren  Erforschung  bereits 
ansehnlich  angewachsen  und  noch  neuerlich  durch  bedeutungsvolle  Funde  in  Etru- 
rien  vermehrt  worden  sind.  Für  die  ältere  Geschichte  der  unmittelbaren  und  mit- 
telbaren Einwirkungen  der  griechischen  Kunst  auf  die  original  römische  dagegen 
besitzen  wir  bisher  nur  wenige  Anhaltepunkte  ^)  von  obendrein  nicht  durchaus  un- 
zweifelhafter Sicherheit,  und  es  ist  unmöglich  vorherzusehn,  ob  wir  jemals  in  den 
Besitz  genügender  Unterlagen  gelangen  werden,  um  die  Greschichte  des  allmählich 
wachsenden  Einflusses  der  griechischen  Kunst  auf  die  römische  in  weiterem  Um- 
fange, namentlich  mit  Bücksicht  auf  die  Chronologie  und  mit  weiterer  Bücksicht 
auf  das  Verhältniß  zur  Greschichte  der  Einbürgerung  der  griechischen  Litteratur  in 
Born  festzustellen.  Wie  es  sich  hiermit  aber  auch  verhalten  haben  iQÖge,  als  sicher 
dürfen  wir  die  im  Vorhergehenden  erwähnte  und  auch  von  Plinius  berührte  That- 
saohe  betrachten,  daß  das  Bekanntwerden  der  Bömer  mit  der  griechischen  Kunst 
in  größerem  Umfange  um  die  Mitte  des  sechsten  Jahrhunderts  der  Stadt  (am  Ende 
des  dritten  Jahrhunderts  vor  unserer  Zeitrechnung)  beginnt,  daß  der  Anfang  der 
unbedingten  Herrschaft  der  griechischen  Kunst  in  Bom  diesem  Zeitpunkt  um  etwa 
ein  halbes  Jahrhundert  folgt  und  in  runder  Summe  in  das  Jahr  600  der  Stadt 
(also  um  150  v.  u.  Z.)  fällt,  und  endlich,  daß  sowohl  jenes  Bekanntwerden  nebst 
seinen  Gonsequenzen  wie  auch  die  endliche  Übersiedelung  der  griechischen  Kunst 
nach  Bom  eine  Folge  ist  der  Unterwerfung  Griechenlands  unter  römische  Obmacht 
und  der  Plünderung  griechischer  Städte  durch  römische  Feldherm,  Beamte  und 
Private,  durch  welche  griechische  Kunstwerke  in  immer  wachsender  Menge  nach 
Bom  versetzt  wurden.  Da  dies  sich  so  verhält,  so  werden  wir  uns  die  (xeschichte 
der  Plünderung  griechischer  Städte  und  der  Verpflanzung  griechischer  Kunst- 
werke nach  Bom,  wenngleich  nur  in  einer  gedrängten  Übersicht,  vergegenwärtigen 
müssen^. 

Den  Beigen  derjenigen  Feldherm,  welche  aus  eroberten  griechischen  Städten 
Kunstwerke  in  größerer  Zahl  nach  Bom  entführten  und  den  Bömem  Greschmack 
an  derartiger  Beute  beibrachten,  eröffnet  Marcellus,  welcher  nach  der  Eroberung 
von  Syrakue  im  Jahre  542  Boms  (212  v.  u.  Z.)  der  Stadt  ihre  meisten  und 
schönsten  Denkmäler,  theils  Werke  der  Plastik,  theils  Gemälde  wegnahm,  diesel- 
ben in  seinem  Triumphzuge  aufführte  und  mit  ihnen  besonders  den  von  ihm  geweihten 
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Tempel  des  Honos  und  der  Virtus  (der  Ehre  und  Tiipferkeit)  am  capeniacheii 
Thore  schmückte,  während  man  anch  an  anderen  Stellen  der  Stadt  Euostweike 
ans  dieser  Beute  fand.  Leider  erfahren  wir  über  die  Ton  Marcellus  nach  Born 
gebrachten  Bildwerke  Nichts  im  Einzelnen,  und  da  Syrakus  auch  naoh  dieser 
Plünderung  noch  im  Besitze  nicht  unbeträchtlicher  Kunstschätze  blieb,  läßt  sich 
auch  nicht  einmal  vermuthungsweise  bestimmen,  welche  und  welcher  Art  die  von 
Marcellus  geraubten  Werke  gewesen  sind.  Eben  so  wenig  yermögen  wir  arasa- 
geben,  was  und  wie  Vieles  an  Kunstwerken  aus  dem  im  zweiten  panischen  Kriege 
von  Q.  Eulyius  Flaccus  zerstörten  Gapua  naoh  Rom  gelangte,  und  wissen 
nur,  daß  dem  Collegium  der  Fontifices  das  B.echt  ertheilt  wurde,  nach  Willkür 
mit  den  Denkmälern  dieser  wie  der  anderen  campanischen  Städte  zu  schalten. 
Grenauer  sind  unsere  Nachrichten  über  die  Kunstbeute,  welche  Eabius  Maximus 
bei  der  Eroberung  Tarents  im  Jahre  544  B.om8  (210  y.  u.Z.)  machte;  denn  wir 
erfahren  nicht  nur,  daß  diese  Beute  fast  eben  so  reich  war  wie  die  syrakusische 
des  Marcellus,  sondern  wir  können  auch  feststellen,  daß  der  in  Tarent  aufgestellte 
Koloß  des  Herakles  yon  Lysippos  (oben  S.  92  f.)  durch  Fabius  Maximus  nach  Born 
gelangte.  Den  ersten  Erwerb  yon  Kunstwerken  aus  dem  Mutterlande  Griiechen- 
land  machte  T.  Quinctius  Flamininus  wesentlich  aus  der  Beute,  welche  er 
dem  bei  Kynoskephalae  im  Jahre  557  Roms  (197  y.  u.  Z.)  geoohlagenen  Philip- 
pos yon  Makedonien  abnahm,  und  welche  durch  früheren  Kunstraub  aas  yer- 
schiedenen  griechischen  Städten  yon  Philippos  zusammengehäuft  war.  Ein  yoU- 
ständiges  Verzeichniß  der  yon  Flamininus  in  seinem  Triumphe  aufgeführten  Kunst- 
werke fehlt  uns,  selbst  über  besonders  heryorragende  besitzen  wir  leider  keine 
Angaben,  aber  für  den  Umfang  des  Kunsterwerbes  der  Römer  bei  dieser  Grelegen- 
heit  giebt  es  uns  einen  Maßstab,  wenn  wir  erfahren,  daß  Flamininus'  Trinmpheinzug 
in  Rom  drei  Tage  dauerte,  an  deren  erstem  die  Statuen  yon  Erz  und  Marmor 
hereingeschaffl;  wurden,  während  der  zweite  außer  für  mancherlei  andere  Kostbar- 
keiten für  Vasen  mit  Reliefen  und  andere  Kunstwerke  geringeren  UmfiingB  be- 
stimmt war.  Noch  ungleich  reicher  an  Kunstschätzen  war  jedoch  der  Triumphzag, 
welchen  M.  Fulyius  Nobilior  nach  Unterwerfung  der  mit  Antiochos  yon  Syrien 
gegen  die  Römer  yerbunden  gewesenen  Aetoler  im  Jahre  565  Roms  (189  y.  u.  Z.) 
feierte  und  welchen  er  ganz  besonders  mit  den  in  Ambrakia,  der  früheren  Residenz 
des  Königs  Pyrrhos  yon  Epeiros,  weggenommenen,  aber  auch  mit  sonstber  erworbenen 
Kunstwerken  ausstattete.  In  Beziehung  auf  diesen  Triumph  des  Fulyius  Nobilior 
wird  uns  die  Zahl  der  nach  Rom  gebrachten  Statuen  angegeben,  und  wir  finden, 
daß  ihrer  nicht  weniger  als  285  eherne  und  230  marmorne  waren.  Einzeln  ge- 
nannt werden  uns  unter  diesen  Statuen  Musen  yon  Erz,  welche  Fulyius  in  den 
yon  ihm  erbauten  Tempel  des  Hercules  weihte,  deren  Meister  wir  aber  nicht 
kennen;  daneben  erfahren  wir,  was  heryorgehoben  zu  werden  yerdient,  dafi  Fnlrins 
Künstler  aus  Griechenland  nach  Rom  brachte,  um  die  Einrichtungen  zu  den  Festen 
bei  seinem  Triumph  zu  besorgen.  In  dasselbe  Jahr  fiel  der  Triumph  des  L.  Cor- 
nelius Scipio  n^ach  dem  Siege  über  Antiochos  bei  Magnesia,  der  deswegen  be- 
sonders erwähnt  zu  werden  yerdient,  weil  er  yon  den  Alten  unter  den  Triumphen 
heryorgehoben  wird,  durch  welche  der  Greschmack  der  Römer  an  griechischen 
Kunstwerken  geweckt  wurde.  Nach  einer  etwas  längeren  Pause  folgte  eodaun 
im   Jahre    586  Roms    (168  y.  u.  Z.)  der   Triumph    des    Paullus    Aemilius 
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nach  der  Beoegung  des  Peraens  von  Makedonien  in  der  Sohlaoht  bei  Pydna.  Von 
den  bei  dieser  Gelegenheit  nach  Born  geBchafiten  griechischen  Kunstwerken  kennen 
wir  nnr  eines  namentlich,  eine  Athene  des  Fhidias,  welche  PauUus  Aemilios  neben 
dem  Tempel  der  Fortuna  weihte  (Band  I,  S.  228),  dagegen  können  wir  «ans  von 
der  iiberschwänglichen  Fülle  dieses  Erwerbes  eine  Vorstellung  nach  der  Angabe 
machen  y  >daß  auch  dieser  Trimnpfazug  drei  Tage  in  Anspruch  nahm,  deren  erster 
für  den  Aufzug  von  250  Wagen  mit  Statuen  und  Gemälden  kaum  ausreichte. 
Der  wieder  nach  einer  etwas  längeren  Pause  im  Jahre  606  Boms  (148  v.  u.  Z.) 
folgende  Triumph  des  Metellus  Macedonicus  über  Pseudophilippos  verdient 
besonders  deshalb  erwähnt  zu  werden,  weil  wir  wissen,  daß  durch  ihn  die  große 
Reitergmppe  der  Helden  am  Granikos  von  Lysippos  (oben  S.  95)  aus  Dien  in 
Makedonien  nach  Born  kam.  Zwei  Jahre  später,  nachdem  Makedonien  zur  römischen 
ProTinz  geworden  war,  im  Jahre  608  Boms  (146  v.  u.  Z.  Ol.  158,  3)  folgte  die 
Einnahme  £orinths  durch  Mummius  und  die  Einverleibung  von  ganz 
Griechenland  als  Provinz  Achaia  in  das  römische  Beich.  Die  Bohheit,  mit  der 
Mummius  und  seine  Soldaten  bei  £orinths  Einnahme  gegen  die  erbeuteten  Eunsir 
werke  verfuhren,  ist  zu  bekannt  als  daß  hier,  von  derselben  erzählt  werden  müßte, 
auch  interessirt  uns  weniger  die  Geschichte  der  Zerstörung  griechischer  Kunst- 
werke als  diejenige  ihrer  Oberführung  nach  Bom.  In  Beziehung  auf  die  letztere 
sei  deshalb  nur  bemerkt;  daß  nach  Mummius'  Plünderung  in  dem  reichen  xmd 
üppigen  Korinth  kaum  andere  als  die  Werke  des  altidu  Stils  zurückblieben,  für  welche 
damals  die  Liebhaberei  in  Bom  noch  nicht  erwacht  gewesen  zu  sein  scheint,  obwohl 
es  wahrscheinlich  ist,  daß  schon  unter  der  ambrakischen  Beute  des  Fulvius  Nobilior 
sich  YfeAe  der  alten  kretischen  Meister  Dipoinos  und  Skyllis  (Band  I,  S.  75  f.) 
befanden  haben.  Wenn  aber  Strabon  angieht,  daß  durch  die  Einnahme  Eorinths 
die  meisten  und  besten  griechischen  Kunstwerke  nach  Bom  kamen,  so  gewinnen 
wir  dadurch  einen  wenigstens  ungefähren  Maßstab  für  den  Beichthum  der  Beute 
des  Mummius. 

nachdem  die  Erzählung  von  dem  griechischen  Kunsterwerb  Boms  bis  auf 
diesen  Punkt  fortgeführt  ist>  welcher  mit  dem  Zeitraum  wesentlich  zusammenfallt, 
in  welchem  die  in  diesem  sechsten  Buche  zu  betrachtende  Periode  der  griechischen 
Kunst,  die  Periode  ihres  Naohlebens  in  Bom  und  unter  römischer  Herrschaft  be- 
ginnt, und  nachdem  uns  die  mitgetheilten  Kachrichten  über  den  Umfang  der  Beute 
gezeigt  haben,  daß  schon  damals  die  Zahl  der  in  Bom  angehäuften  griechischen 
Kunstwerke  etliche  Tausende  betragen  haben  muß,  eine  hinreichende  Menge  um 
nicht  allein  den  Kunstgeschmack  zu  wecken,  wenn  er  überhaupt  zu  wecken  war, 
«ondem  aueh^  um  demselben  einen  festen  Halt  und  eine  bestimmte  Bichtung  zu  geben, 
wird  die  Geschichte  der  ferneren  Kunstplünderungen  in  Griechenland  noch  sum- 
marischer behandelt  werden  dürfen,  als  bisher,  so  daß  nur  die  hauptsächlichsten  That- 
sachen  hervorgehoben  werden  und  auf  die  Zeitpunkte  sei  es  besonders  massenhafter, 
sei  es  besonders  hervorragender  und  maßgebender  Erwerbungen  hingewiesen  wird. 
Unerwähnt  darf  hierbei  nicht  bleiben,  daß  einerseits,  während  die  Bömer  in  der 
früheren  Zeit  ihrer  griechischen  Kunstplünderung  sich  gescheut  hatten.  Heilig- 
thümer  zu  verletzen  und  geweihete  Cultbilder  wegzunehmen,  diese  Bücksicht  im 
Vollaufe  der  Zeit  mehr  und  mehr  aus  den  Augen  gesetzt  und  Alles  weggenommen 
wurde,  was  gefiel  und  bewegbar  erschien,  und  daß  andererseits,  während  in  der 
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früheren  Zeit  die  Erwerbungen  von  Kunstwerken  aussohlieSlich  mit  der  Eroberung 
griechischer  Städte  in  Zusammenhang  standen,  den  siegreichen  Feldherren  sofiden 
und  Yon  diesen  zum  öffentlichen  Schmuck  der  Stadt  Born  und  neuerriehteter 
öffentlicher  Bauten  verwendet  wurden,  Ton  der  Zeit  an,  in  der  wir  mit  unsem 
Betrachtungen  stehn,  und  zwar  in  wachsendem  Yerhaltniß  auch  die  römischen 
Beamten  in  den  unterworfenen  Ländern  und  römische  Privatpersonen  EunstweriEe 
durch  Raub  oder  Kauf  an  sich  brachten.  Hierfür  ist  der  von  Cicero  wegen  sdnw 
Räubereien  angegriffene  Verres  das  bekannteste  aber  keineswegs  einzige  Beispiel. 
Yon  dieser  Zeit  an  wurden  auch  die,  sei  es  durch  Grewalt  oder  Kauf  von  Ein- 
zelnen erworbenen  Kunstschätze  in  zunehmendem  und  bald  überwiegendem  Yer- 
haltniß als  Privateigenthum  betrachtet  und  zum  Schmucke  der  Wohnhäuser,  Yillen 
und  Paläste  der  Privaten  verwendet.  Dies  ist  deshalb  von  nicht  geringer  Be- 
deutung, weil  sich  die  Kunstliebhaberei  und  das  Streben  nach  Kunstkennerschaft 
in  der  Regel  an  dem  eigenen  Besitze  rascher  und  nachhaltiger  zu  entzünden  pflegt, 
als  an  öffentlich  ausgestellten  Monumenten;  auf  dies  Erwachen  einer  intensiven 
Kunstliebhaberei  aber  und  des  mit  ihr  in  Yerbindung  stehenden  Studiums,  des  Stre- 
bens  nach  Kennerschaft  oder  den  Beginn  einer  wirklichen  Kennerschaft  in  Born 
kommt  es  für  die  Erklärung  der  Stellung,  welche  die  griechische  Kunst  in  Born 
in  der  jetzt  zu  schildernden  Periode  einnahm,  sehr  wesentlich  an. 

Wenden  wir  'aber,  bevor  wir  auf  diesen  Punkt  näher  eingehn,  noch  einen 
Augenblick  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Geschichte  des  Wachsthnms  des 
römischen  Kunstbesitzes  zurück,  so  erscheinen  in  derselben  bis  auf  die  römisdie 
Kaiserzeit  als  die  wichtigsten  Daten  zuerst  die  attalische  Erbschaft  Roms 
im  Jahre  621  Roms  Ol.  161.  3.  (133  v.  u.  Z.),  durch  welche  außer  mannig- 
faltigen Kostbarkeiten  wahrscheinlich  auch  Kunstwerke,  vielleicht  die  Elf«ibein- 
thüren  nach  Rom  kamen,  die  später  den  palatinischen  ApoUotempei  schmückten, 
und  möglicherweise  ebenfalls  die  Schlachtgruppen,  zu  denen  die  GraUierdaiBtellungen 
gehörten,  die  uns  im  ersten  Capitel  des  fünften  Buches  beschäftigt  haben.  Ein 
späterer  Erwerb  dieser  Schätze  ist  freilich  ebensowohl  möglich.  Yon  gewaltsamen 
Aneignungen  von  Kunstwerken  fehlen  uns  für  die  nächsten  Zeiten  die  genai^ren 
Angaben,  aber  es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  daß  Sullas  Eroberung  Athens 
und  seine  Plünderung  der  Tempelschätze  von  Delphi,  Olympia  und  Epidauros 
im  zweiten  mithradatischen  Kriege  im  Jahre  668  Roms  (86  v.  u.  Z.),  obwohl  uns 
Einzelangaben  über  die  von  Sulla  erbeuteten  Kunstwerke  fehlen,  deren  eine  nioht 
geringe  Zahl  nach  Rom  versetzte.  Zugleich  ist  Sullas  Feldzug  in  Amen  gegen 
Mithradates  deshalb  wichtig,  weil  nach  ausdrücklichem  Zeugniß  bei  dem  Aufent- 
halte in  Kleinasien  die  Erkenntniß  des  Werthes  kostbarer  Kunstwerke  und  der 
Geschmack  an  solchen,  verbunden  mit  der  Sucht,  sie  zu  besitzen,  in  die  Legionen 
in  ihrer  Gesammtheit  und  in  den  gemeinen  Mann  kam,  so  daß  seitdem  das  Plün- 
derungssystem der  Einzelnen  und  das  Streben  nach  Privatbesitz  von  Kunstwericen 
beginnt.  Unter  den  Sculpturen,  welche  Lucullus  im  dritten  Kriege  gegen  Mi- 
thradates erwarb  und  im  Jahre  686  Roms  (68  v.  u.  Z.)  im  Triumphe  aufiuhrte, 
werden  uns  dagegen  die  Statue  des  Autolykos  von  Sthennis  (oben  S.  67}  aus  Sinope 
und  diejenige  des  ApoUon  von  Kaiamis  (Bd.  L  S.  193)  aus  ApoUonia  am  Pontes 
besonders  angeführt,  während  durch  Pompeius'  endlichen  Sieg  über  Mithradates 
im  Jahre  693  Roms  (61  v.  u.  Z.)  besonders  geschnittene  Steine,  Bilder  aus  Gold 
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und  andere  Kostbarkeiten,  von  berühmten   plastischen  Werken   aber   auch  ein 
Herakles  des  Myron  (Bd.  I.  8.  186)  nach  Rom  kam. 

Von  den  römischen  Kaisem  sind  es  besonders  drei,  dnrch  welche  und  unter 
denen  der  Yorrath  griechischer  Kunstwerke  in  Rom  ansehnlich  vermehrt  wurde, 
Angustns,  Calignla  und  Nero.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  von  den  umfangreichen 
Bauten  der  Kaiser,  namentlich  des  Augustus  und  Nero  zu  reden,  welche  uns  auch 
hier  zunächst  nur  als  die  Aufstellungsorte  griechischer  Kunstwerke  der  älteren 
Zeit  interessiren  könnten;  ohne  daß  deshalb  auf  diese  Aufstellungsorte  eingegangen 
und  die  Liste  der  Werke  namhafter  Künstler,  welche  sich  von  dem  Zuwachs  des 
Benkmälerschatzes  in  Rom  unter  Augustus  herstellen  läßt,  yoUständig  mitgetheilt 
wird,  möge  es  eine  Vorstellung  von  der  Fülle  dieses  Schatzes  erwecken,  wenn 
nur  die  bedeutendsten  Bildwerke,  die  unter  Augustus  nach  Rom  kamen,  hervorge- 
hoben werden.  Ein  flüchtiger  Blick  auf  das  Mitzutheilende  zeigt  ein  entschiedenes 
Überwiegen  der  Monumente  aus  der  zweiten  Blütheperiode  der  griechischen 
Plastik,  jedoch  fehlt  es  weder  an  Werken  der  früheren  noch  an  solchen  der 
späteren  Zeit.  Von  archaischen  Sculpturen  sind  vor  allen  die  Werke  der  alten 
Meister  von  Ghios,  Bupalos  und  Athenis  (Bd.  I,  S.  74)  zu  nennen,  mit  denen 
n^h  Flinius  „alle  Bauten"  des  Augustus,  namentlich  aber  der  Giebel  des  palati- 
nischen  Apollotempels  geschmückt  waren;  ihnen  zunächst  verdient  ein  Athenebild 
desEndoios  (Bd.  1,8.  114)  Erwähnung,  das  Augustus  aus  dem  tegeatischen  Tempel 
der  Athena  Alea  wegnahm.  Daran  mögen  sich  die  Statuen  der  Dioskuren  von 
Hegias,  dem  Lehrer  des  Phidias  (Bd.  I,  S.  115)  reihen,  und  an  diese  eine  Zeus- 
statue Myrons  und  vier  eherne  Stiere  desselben  Meisters  (Bd.  I,  S.  186).  Von 
Werken  aus  der  ersten  großen  Blüthezeit  der  Kunst  können  wir  nur  eine  in  den 
Bauten  der  Octavia  aufgestellte  Aphrodite  des  Phidias  (Bd.  I,  S.  233)  nachweisen, 
doch  möge  nicht  vergessen  werden,  daß  andere  Monumente  dieser  Zeit  bereits  vor 
der  augusteischen  Epoche  in  Rom  sich  befanden.  Ganz  besonders  reichlich  und 
ansehnlich  ist  die  skopasisch-praxitelische  2jeit  vertreten,  denn  außer  der  Gruppe 
der  Niobe,  welche  Gn.  Sosius  nach  Rom  in  oder  an  den  von  ihm  erbauten  Apollo- 
tempel versetzte,  wird  wahrscheinlich  ebenfalls  unter  Augustus  die  große  Achilleus- 
gmppe  von  Skopas  durch  Cn.  Domitius  nach  Rom  gekommen  sein,  während  Au- 
gustus selbst  dieses  Meisters  Apollon  Kitharoedos  unter  dem  Namen  Apollo  Pala- 
tinus  weihte  (oben  S.  19),  und  Pollio  Asinius  in  seiner  reichen  Sammlung  dessen 
Kanephoren  (oben  S.  14)  besaß,  während  der  Areskoloß  und  die  nackte  Aphrodite  (oben 
S.  1 5  f.)  schon  seit  dem  Jahre  1 36  v.  u.  Z.  durch  Brutus  Gallaecus  sich  in  Rom  befanden. 
Praxiteles  ist  durch  eine  Erosstatue  und  durch  die  Gruppe  der  Silene,  Maenaden- 
Thyaden  und  Karyatiden  (oben  S.  28)  vertreten,  sein  Sohn  Kephisodotos  durch 
seine  Leto,  Aphrodite,  Artemis  und  seinen  Asklepios  (oben  S.  78),  sein  Schüler 
Papylos  (oben  S.  79)  durch  seinen  Zeus  Xenios.  Unter  den  Genossen  des  Skopas 
steht  voran  Leochares,  dessen  donnernder  Zeus  (oben  S.  63)  auf  dem  Capitol  ge- 
weiht war,  ihm  folgt  Timotheos,  von  dem  eine  Artemis  im  palatinischen  Apollo- 
tempel neben  dem  Apollon  des  Skopas  und  der  Leto  des  Kephisodotos  stand. 
Unter  Übergebung  mancher  anderen  minder  bekannten  Künstler  dieser  Zeit  sei 
nur  noch  Euphranor  hervorgehoben,  dessen  Leto  (oben  S.  82)  den  Concordientempel 
schmückte,  dann  Sthennis,  von  dem  sich  in  demselben  Tempel  die  Gruppe  des 
Zieus  mit  Demeter  und  Athena  (oben  S.  67)  befand,  Lysippos,  dessen  Apoxyomenos 
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(oben  S.  106  Fig.  91)  Marcus  Agrippa  öffentlich  aufstellte,  und  sein  Schüler 
Eutychides,  dessen  Dionysos  (oben  8.  117)  sich  unter  den  Monumenten  des  Pollio 
AsiniuB  befand.  Unter  diesen  war  dann  endlich  als  vielleicht  das  jüngste  plar 
stische  Werk  früherer  Zeit  und  als  Vertreterin  der  zuletzt  besprochenen  Periode 
der  griechischen  Plastik  die  Grruppe  des  Famesischen  Stieres  aufgestellt 

Während  wir  über  den  Zuwachs  der  Monumente  in  Rom  unter  Augustus,  wie 
das  vorstehende  absichtlich  nur  die  Spitzen  berührende  Yerzeichniü  beweist^  Manches 
im  Einzelnen  wissen,  so  sind  wir  dagegen  über  die  Yermelurung  des  griechisdien 
Denkmälerschatzes  durch  Galigula  und  Nero  nur  ganz  im  Allgemeinen  unterrichtet. 
Caligula,  der  übrigens  in  Bom  selbst  in  barbarischer  Weise  gegen  griechische 
Statuen  verfuhr,  indem  er  ihnen  die  Köpfe  abschlagen  und  durch  sein  eigenes  Porträt 
ersetzen  ließ,  sandte  den  Memmius  Begulus  nach  Griechenland  mit  dem  Befehle, 
die  besten  Statuen  aus  allen  Städten  nach  Bom  zu  fuhren,  und  wenngleich  wir 
nur  erfahren,  daß  der  Abgesandte  in  der  That  eine  große  Menge  plastischer 
Werke  nach  Rom  abgehn  ließ,  die  der  Kaiser  in  seine  Villen  vertheilte,  so  läßt 
uns  doch  die  Nachricht,  daß  sich  unter  diesen  Praxiteles'  thespischer  Eros  befand, 
und  die  andere,  daß  man  selbst  den,  freilich  als  unausführbar  aufgegebenen.  Ver- 
such machte,  den  olympischen  Zeus  des  Phidias  zu  rauben,  ahnen,  wie  Vorzüg- 
liches damals  nach  Bom  gekommen  sein  mag.  Ahnliches  wie  von  Galigula 
erfahren  wir  von  Nero,  der  ebenfalls  Vieles  zersforte,  theils  durch  den  großen 
Brand  Boms,  theils  in  einem  Anfall  lächerlicher  Eifersucht  gegen  frühere  Sieger 
in  den  großen  Spielen  Griechenlands,  in  welchem  er  eine  Menge  Ehrenstataen 
zerschlagen  ließ,  der  aber  in  ähnlicher  Weise  wie  Galigula  durch  Abgesandte, 
Akratos  und  Secundus  Garinus,  in  den  Städten  Griechenlands  imd  Kleinasiens 
Kunstwerke  in  Masse  wegnehmen  ließ,  welche  er  zur  Ausschmückung  seiner  Neu- 
bauten, namentlich  seines  „goldenen  Hauses'^  verwandte.  Einen  Maßstab  für  die 
Zahl  der  durch  Nero  nach  Bom  versetzten  Kunstwerke  giebt,  um  Anderes  zu  über- 
gehn,  die  Nachricht^  daß  er  allein  aus  Delphi  500  eherne  Götterbilder  und  Si^er- 
statuen  wegnehmen  ließ. 

Doch  genug  dieser  Notizen  über  die  in  Bom  aufgehäuften  Kunstschätze,  die 
selbst  nicht  so  weit,  wie  es  geschehn  ist,  im  Einzelnen  mitgetheilt  worden  wären, 
wenn  nicht  einige  Kenntniß  der  in  Bom  hauptsächlich  vertretenen  kunstgeschicht- 
lichen Epochen  zur  vollen  Würdigung  der  Betrachtungen  erforderlich  schiene,  in 
die  jetzt  einzutreten  ist.  Es  handelt  sich  nämlich  um  die  Fragen,  welches  zunächst 
für  Bom  und  welches  in  weiterer  Gonsequenz  für  die  in  Bom  und  für  Bom  thä- 
tige  griechische  Kunst  die  Folgen  dieser  massenhaften  Verpflanzung  der  griechischen 
Kunstwerke  in  die  Welthauptstadt  waren. 

Die  voran  zu  nennende  Folge  für  Bom  war  das  Erwachen  der  Liebhaberei 
an  Kunst  und  Kunstwerken.  Diese  bald  nach  den  ersten  großen  Erwerbungen 
erwachende,  mit  dem  Wachsen  der  Kunstschätze  zunehmende,  schon  in  verhält- 
nißmäßig  früher  Zeit  nicht  auf  die  hervorragend  Gebildeten  beschränkte,  sondem 
tief  in  alle  Schichten  des  römischen  Volkes  eingedrungene,  vielfach  sehr  lebhafte 
Kunstliebhaberei  der  Bömer  ist  eine  so  unzweifelhaft  theils  durch  zahlreiche 
Schriftstellen,  theils  durch  das  Vorhandensein  der  unzählbaren  Kunstwerke  in  Bom 
beglaubigte  Thatsache,  daß  sie  selbst  derjenige  nicht  läugnen  kann,  der  sie  einzig 
aus  der  Ostentation  pecuniärer  Allmacht  oder  der  Alterthümelei  ableitet  und  das 
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Yorhandengewesensein  eines  tiefer  gehenden  Ennstsinns  im  römischen  Volke 
längnet.  Zweifelhaft  kann  nnr  scheinen,  ob  diese  lebhafte,  hie  nnd  da  znm  En- 
thnsiasmns  gesteigerte  Ennstliebhaberei  erst  durch  den  Besitz  der  griechischen 
Kunstwerke  geweckt  worden  sei,  oder  ob  sie  das  Streben  nach  deren  Erwerb  nnd 
diesen  Erwerb  selbst  veranlaßt  habe;  bei  näherer  Einsicht  aber  in  die  Berichte 
der  Alten  über  die  Greschichte  eben  dieser  Ansammlung  der  Kunstwerke  stellt 
sich  heraus,  daß  Beides  Hand  in  Hand  ging,  daß  jedoch  die  frühesten  Erwerbungen 
Ton  Kunstwerken  sich  nicht  aus  einer  bestehenden  Kunstliebhaberei  ableiten  lassen, 
sondern  daß  sie  zunächst  Besitzergreifung  feindlichen  Eigenthums  waren  und  der 
thatsächliche  Anlaß  der  Entzündung  der  Liebhaberei  wurden,  welche  dann  wiederum 
ihrerseits  die  Lust  am  Besitz  und  das  Verlangen  nach  dem  Besitze  von  Kunst- 
werken und  aus  diesem  heraus  neue  Erwerbungen  veranlaßte,  wie  dies  im  Vorher- 
gehenden bereits  angedeutet  worden  ist.  Wenngleich  man  also  auch  nicht  geneigt 
sein  mag,  dem  römischen  Volk  einen  angeborenen,  ursprünglichen  Kunstsinn  zuzu- 
sprechen, wobei  man  mit  verschiedenen  Thatsachen  in  Widerspruch  treten  würde, 
so  wird  man  doch  unbedenklich  behaupten  dürfen,  daß  in  den  Zeiten,  in  denen  die 
griechischen  Kunstwerke  sich  in  Rom  sammelten,  sich  an  diesen  neben  der  Lieb- 
haberei, die  auf  der  bloßen  Lust  am  Besitz  beruhen  kann,  ein  wirklicher  und 
nicht  verächtlicher  Kunstsinn  ausgebildet  habe.  Es  ist  dies  besonders  in  einer 
vortrefflichen  Arbeit  C.  P.  Hermanns  über  dies  Thema  ^),  in  der  schwerlich  ein 
wesentlicher  Gesichtspunkt  unberücksichtigt  geblieben  ist,  ausführlich  dargethan. 
Auf  diese  Arbeit  ist  denn  auch  in  Betreff  mannigfaltigen  und  interessanten  Details 
zu  verweisen,  während  hier  das  Verhalten  der  Bömer  gegenüber  den  griechischen 
Kunstwerken  nur  in  allgemeineren  Zügen  charakterisirt  werden  kann. 

Zunächst  wird  es  nicht  überflüssig  sein,  die  hohe  Steigerung  der  Liebhaberei 
für  Kunstwerke  und  daneben  die  ausgezeichnete  Schätzung  derselben  in  einigen 
charakteristischen  Beispielen  nachzuweisen.  Von  der  Ausdehnung,  ja  von  der 
Allgemeinheit  des  Sammeleifers  braucht  kaum  die  Bede  zu  sein,  denn  dieselbe 
darf  als  eine  allgemein  bekannte  und  anerkannte  Thatsache  gelten ;  nur  im  Vorbei- 
gehn  mögen  auch  die  zum  Theil  enormen  Preise  erwähnt  werden,  welche  reiche 
Liebhaber  für  griechische  Kunstwerke  bezahlten,  und  die  wenigstens  das  Eine 
beweisen,  daß  man  es  in  Rom  nicht  scheute,  seiner  Kunstliebhaberei  auch  Opfer 
zu  bringen;  mit  desto  größerem  Nachdruck  aber  muß  auf  die  Werthschätzung  der 
Kunstwerke  hingewiesen  werden.  Pur  hohe  Würdigung  von  Seiten  des  Staates 
ist  es  ein  gewiß  nicht  geringes  Zeügniß,  daß  die  Aufseher  über  öffentlich  aufge- 
stellte Kunstwerke  für  dieselben  mit  dem  Leben  bürgen  mußten.  Dies  wird  uns 
z.  B.  in  Betreff  eines  ehernen,  eine  Wunde  beleckenden  und  mit  höchster  Natur- 
treue dargestellten  Hundes  überliefert,  welcher  in  der  Gella  des  Junotempels  auf 
dem  Gapitol  aufbewahrt  wurde,  und  Grleiches  gilt  von  zwei  Erzgruppen  unbe- 
kannter griechischer  Meister,  ^reiche  in  der  Saepta  des  Campus  Martins  standen 
und  Gheiron  mit  Achilleus  und  Pan  mit  Olympos  darstellten.  Was  Einzelnes  an- 
langt, so  sind  Beispiele  genug  bekannt,  daß  sich  Besitzer  von  Kunstwerken  von 
ihren  geliebten  Schätzen  nie  trennten  und  sie  selbst  auf  Peldzügen  mit  sich  nahmen, 
so  M.  Brutus,  Gaesars  Mörder,  eine  Knabenstatue  von  Strongylion,  so  G.  Gestius 
eine  nicht  näher  bezeichnete  Statue,  so  Sulla  eine  kleine  Statue  des  Herakles;  so 
schleppte  selbst  Nero  eine   Amazonenstatue  von  Strongylion  mit  sich  herum,  so 
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ließ  auch  Tiberins  nicht  eher  nach,  bis  er  Lysippos'  Apoxyomenos  in  sein  Schlaf- 
zimmer versetzt  hatte,  und  was  der  Beispiele  der  Art  mehr  ist,  die  fireilidi  nicht 
alle,  aber  doch  zum  Theil  für  reine  Eunstliebe  beweisen.  Aber  nicht  allein  auf 
dem  Besitze  der  Kunstwerke  beruhte  und  nicht  auf  ihn  beschränkte  sich  die 
Werthschätzung;  denn  wenn  wir  lesen,  daß,  nachdem  Tiberius  den  von  M.  A^ppa 
öffentlich  aufgestellten  Ijsippischen  Apoxyomenos  in  seine  Gremächer  versetzt 
hatte,  das  Volk  im  Theater  von  dem  Kaiser,  von  einem  Tiberius,  mit  solcher  Hef- 
tigkeit die  Zurückgabe  der  Statue  an  die  Öffentlichkeit  forderte,  daß  dieser  endlich 
nachgeben  mußte,  so  ist  dies  ein  von  keinem  Verdacht  habsüditiger  oder  besitz- 
seliger  Nebentendenz  gefärbtes  Beispiel  wahrhaft  hoher  Kunstschätznng.  Und 
wenn  uns  berichtet  wird,  daß  man  schon  zu  Ciceros  Zeit  wie  auch  später  nicht 
selten  weite  Beisen,  auch  gefahrvolle  Seereisen  unternahm,  nur  um  berühmte 
Kunstwerke  zu  sehn,  wie  z.  B.  Praxiteles'  knidische  Aphrodite  und  seinen  thes- 
pischen  Eros,  aber  auch  andere,  so  ist  das  ein  Zeugniß  für  einen  Kunstenthusias- 
mus, der  unter  uns,  so  kunstsinnig  wir  uns  fühlen  und  dünken  mögen,  keineew^s 
allgemein,  und  der  um  so  höher  anzuschlagen  ist,  je  weniger  die  damaligen  Beisen 
von  der  Bequemlichkeit  und  Schnelligkeit  der  heutigen  besaßen.  Denn  selbst 
wenn  man  diesen  Kunstenthusiasmus  als  Ostentation  und  Mode  betrachtet,  so  darf 
man  nicht  vergessen,  daß  eine  solche  Mode  sich  nur  da  bilden  kann,  wo  ein  Gmnd 
wahren  Kunstsinns  vorhanden  ist  Übrigens  sind  wir  für  die  Kunstliebe  der 
Bomer  nicht  auf  diese  einzelnen,  wenngleich  laut  redenden  Zeugnisse  beschränkt, 
vielmehr  begegnen  uns  die  Belege  für  eine  nicht  gemeine  Kenntniß  und  eine 
warme  Bewunderung  der  Kunst  auch  in  der  Litteratur  bei  Dichtem  nnd  Prosa- 
schriftstellern so  zahlreich,  daß  wir  sie  nicht  alle  aufführen  können,  und  ihnen 
reihen  sich  als  Zeugnisse  für  die  Kunstliebe  des  großen  Fublicums  nicht  wenige 
Schriftstellen  an,  welche  diese  Liebe  zur  Kunst  deshalb  tadeln,  weil  sie  nach  ihrer 
Ansicht  das  Volk  von  wichtigeren  und  nothwendigeren  Interessen  ableitete  und 
für  diese  gleichgiltig  machte. 

Aber  nicht  blos  Liebhaberei,  Schätzung  und  Bewunderung  der  Kunst  ent- 
zündete sich  in  Bom  an  den  daselbst  vereinigten  Schätzen,  sondern,  und  dies  ist 
für  die  Stellung,  welche  den  griechischen  Künstlern  in  Rom  angewiesen  wurde, 
von  ganz  besonderer  Bedeutung;  auch  das  Streben  nach  Kennerschaft  entwickelte 
sich  unter  den  Besitzern  von  Kunstwerken  und  den  Grebildeten  und  zum  Theil 
eine  wirkliche  nicht  verächtliche  Kennerschaft,  welche  freilich  im  damaligen  Bom 
ein  seichtes  Halbwissen  oder  ein  Prunken  mit  unbegründeten  und  deshalb  von 
Händlern  und  Fälschern  weidlich  ausgebeuteten  Ansprüchen  auf  Kennerschaft  so 
wenig  ausschloß,  wie  sie  dies  zu  irgend  einer  Zeit  vermocht  hat  Die  römische 
Kunstkennerschaft,  welche  sich  allmählich  ausbildete  und  festsetzte,  nicht  ohne  theils 
durch  ihre  Ansprüche,  theils  durch  den  überschwänglichen  Eifer  ihrer  Studien 
ernste  Opposition  zu  finden  und  herbem  Spotte  zu  begegnen,  offenbart  sich  einerseits 
als  technisches  Verständniß,  andererseits,  und  zwar  in  überwiegendem  Maße,  ah 
kunsthistorisches  Wissen,  oder  als  das  Streben  nach  einem  solchen.  Die 
Kamen  der  Meister  griechischer  Plastik  waren  nicht  nur  unter  den  ,4i^t6lligente8'^ 
wie  sich  die  Kenner  im  Gegensatze  zu  den  als  Idioten  bezeichneten  Nichtkennem 
nannten,  durchaus  bekannt  und  populär,  sondern  sie  waren  dies  in  weiten  Kreisen 
der  Gebildeten,  wie  aus  ihrer  nicht  seltenen  meistens  beispielsweisen  Erwähnnng 
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bei  Dichtem  nnd  ProBaiBten  hervorgeht;  und  zwar  nicht  allein  die  Kamen  eines 
Phidias,  Polyklet,  Myron,  Praxiteles,  Lysippos,  sondern  auch  diejenigen  z.  B. 
eines  Alkamenes,  Phradmon  und  Ageladas,  Demetrios  und  anderer  weniger  her- 
Yorragender  Künstler  treten  uns  in  solchen  gelegentlichen  und  beispielsweisen 
Anführungen  als  allgemein  bekannt  entgegen.  An  die  Eenntniß  dieser  Namen 
knüpfen  sich  die  Studien  über  den  Kunstcharakter  und  die  Stileigenthümlichkeiten 
dieser  Künstler,  und  die  römischen  Kunstkenner  strebten  nach  der  Fähigkeit,  den 
Meister  eines  Werkes  aus  den  Stileigenthümlichkeiten  zu  erkennen ,  und  wie 
Statins  yon  Konius  Yindex,  dem  Besitzer  des  lysippischen  Herakles  Epitrapezios 
sagt:  Kunstwerke  ohne  Künstlerinschrift  dem  Meister  nach  richtig  zu  bestimmen 
(et  non  insoriptis  auctorem  reddere  signis). 

Nun  ist  es  in  Hinsicht  auf  die  Aufgaben,  welche  der  nach  Rom  übergesiedelten 
und  für  Born  arbeitenden  griechischen  Kunst  erwuchsen,  von  der  größten  Wich- 
tigkeit festzustellen,  auf  welche  Glassen  von  Monumenten,  namentlich  aber  auf  die 
Werke  welcher  kunstgeschichtlichen  Epochen  sich  ganz  besonders  die  Liebhaberei 
der  Bömer  und  die  Schätzung  der  römischen  Kenner  richtete.  Bei  der  For- 
schung über  diesen  Punkt  ist  es  von  Bedeutung  sich  zu  erinnern,  die  Werke 
welcher  Meister  und  Perioden  in  überwiegender  Zahl  in  Rom  vertreten  waren, 
denn  es  versteht  sich  ganz  von  selbst,  daß  der  in  Rom  im  öffentlichen  und  Privat- 
besitz aufgehäufte  Denkmälervorrath  der  Liebhaberei  und  dem  Kunstsinne  wesent- 
lich seine  BichtuBg  bestimmte.  Ein  Rückblick  auf  die  Geschichte  der  römischen 
Kunsterwerbungen  aber  zeigt  uns,  daß  in  der  Zeit  bis  auf  die  ersten  Kaiser  neben 
Denkmälern  der  archaischen  Kunstübung  fast  ausschließlich  Kunstwerke  aus  den 
beiden  großen  Blütheperioden  der  griechischen  Kunst,  namentlich  aber  wieder 
solche  aus  der  des  Skopas,  Praxiteles  und  Lysippos  in  Roifki  angesammelt  waren, 
während  die  Periode  des  Phidias  und  Polyklet,  schon  weil  die  großen  Hauptwerke 
derselben,  die  Goldelfenbeinkolosse  nicht  versetzt  werden  konnten,  verhältnißmäßig 
weniger  zahlreich  und  durch  weniger  hervorragende  Leistungen,  und  die  Kunst 
der  hellenistischem  Epoche  nur  durch  einzelne  Werke  in  Rom  vertreten  war.  Die 
Gonsequenzen  dieser  Thatsache  für  die  vorwiegende  Richtung  des  römischen 
Kunstgeschmackes  liegen  in  schriftlichen  Zeugnissen  klar  zu  Tage;  neben  einer 
nicht  blos  bei  Augustus  und  später  bei  Hadrian,  sondern  auch  in  weiteren  Kreisen 
des  rönüschen  Publikums  hervortretenden,  zum  Theil,  aber  gewiß  nicht  durchaus 
affectirten  Liebhaberei  für  die  archaische  Kunst  concentrirt  sich  in  der  firüheren 
Zeit,  bis  über  die  ersten  Kaiser  hinaus,  die  Schätzung  fast  ganz  auf  die  Schöpfungen 
der  beiden  Perioden  der  höchsten  Kunstentwickelung.  Aber  in  noch  ungleich 
höherem  Maße  als  in  den  Schriften  der  Römer  treten  uns  diese  Gonsequenzen  aus 
den  in  Rom  entstandenen  Kunstwerken  selbst  entgegen,  „das  römische  Kunstbe- 
dürfniß,  sagt  Hermann,  verhielt  sich  gegen  die  Stoüe  gleichgiltiger  (dies  ist  freilich 
nur  in  sofern  wahr,  als  Rom  den  Künstlern  weniger  neue  Stoffe  bot),  verlangte 
dagegen  den  Formenadel  und  die  Eleganz  der  Höhezeit,  an  deren 
Werken  es  zunächst  erwacht  und  gebildet  worden  war.''  Und  gleich- 
wie der  Besitz  von  Werken  eines  Phidias,  Polyklet,  Myron,  Praxiteles  und  Lysippos 
das  höchste  Ziel  des  Strebens  der  römischen  Kunstliebhaber  war,  so  ist  es  bezeugt, 
daß  sich  die  nachahmende  Fälschung  ganz  besonders  an  die  Schöpfungen  dieser 
hielt,  und  so  besitzen  wir  unter  den  auf  uns  gekommenen  Kunstwerken 
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der  römischen  Perioden  masBenhafle  Beweise  für  den  Satz,  daß  die  Soböpfimgen 
der  beiden  Blütheperioden  der  griechischen  Kunst  und  insbesondere  -wieder  die- 
jenigen der  jüngeren  Blüthezeit  sJs  Vorbilder  nnd  als  Normen  die  Kunstproductioii 
in  Bjom,  namentlich  diejenige  der  früheren  Zeiten,  anregten,  bestimmten  und  regelton, 
während  in  den  späteren,  namentlich  nachdem  die  tyrannische  und  prunkende 
Eaiserherrschaft  ähnliche  Grundlagen  der  Eunstproduction  geschaffen  hatte,  wie 
sie  an  den  Diadochenhöfen  yorhanden  waren,  die  mehr  und  mehr  hervortretende 
eigenthümlich  römische  Kunst  sich  den  Yorbildem  aus  der  makedonisch -helleni- 
stischen Zeit  anschloß.  Obwohl  dieser  Satz  durch  alles  Vorhergehende  logisch 
begründet  erscheinen  wird,  so  soll  derselbe  doch  nicht  ohne  thatsächliche  und 
historische  Begründung  bleiben;  im  Gegentheil  wird  die  ganze  folgende  Darstel- 
lung der  griechischen  Kunst  unter  römischer  Herrschaft  auf  das  Streben  gegründet 
sein,  für  diesen  Satz  die  geschichtlichen  Beweise  zu  liefern.  Derselbe  mußte  aber 
hier  im  voraus  ausgesprochen  werden,  weil  er  den  festen  Halt  und  den  Mafistab 
der  Betrachtung  und  Beurteilung  der  Leistungen  der  griechischen  Kunst  in  dieser 
Periode  ihres  Nachlebens  enthält  und  darbietet,  weil  er  sowohl  dasjenige  erklärt, 
was  an  den  Werken  dieser  Zeit  löblich  und  bewunderungswerth  ist,  wie  auch 
begreiflich  macht,  daß  der  Kunst  bei  aller  technischen  Meisterschaft,  bei  allem 
erfolgreichen  Streben  nach  dem  Adel  und  der  reinen  Schönheit  der  Form  dennoch 
allermeist  die  Frische  der  Originalität  abging,  ja  daß  ihr  fast  die  Möglichkeit  der 
Originalität,  namentlich  der.  Originalität  der  Erfindung  entzogen  «^ar.  Denn  wenn 
Hermann  mit  Becht  hervorhebt,  daß  die  griechisohe  Kunst  ia  Rom  „unter  dem 
Einflüsse  und  vor  den  Augen  eines  Publikums  von  Kunstverständigen  geübt  ward, 
die,  ohne  selbst  ausübende  Künstler  zu  sein,  doch  Urteil  und  Auswahl  genug  be- 
saßen, um  die  Kunst  i^nigstens  äußerlich  auf  dem  Niveau  der  ererbten  Schönheit 
und  Würde  zu  erhalten",  so  folgt  hieraus,  daß  dieses  Publikum,  und  zwar  um  so 
mehr,  je  mehr  es  ein  Publikum  von  Kennern  war,  oder  je  mehr  Kenner  es  unter 
sich  zählte,  den  Maßstab  zur  Würdigung  neuer  Leistungen  nicht  aus  einem  eigenen, 
eingeborenen,  genialen  Gefühl  für  die  Kunst,  nicht  aus  einem  natürlichen  und 
originellen  mit  dem  Leben  selbst  wie  in  Griechenland  zusammenhangenden  Kunst- 
bedürfniß  entnahm,  sondern  aus  dem,  was  als  musterhaft  und  meisterhaft  auf  dem 
Wege  historischer  und  technischer  Studien  erkannt  worden  war.  So  durchaus 
fähig  uns  das  römische  Publikum  erscheinen  muß,  eine  neue  Leistung  der  Kunst 
zu  würdigen,  welche  sich  wetteifernd  an  ein  Muster  der  dassischen  Entwickelungs- 
zeit  anlehnt,  so  wenig  befähigt  und  geneigt  steUt  es  sich  uns  dar,  eine  neue,  über 
die  dassischen  Vorbilder  hinausstrebende,  diesen  widersprechende  Schöpfung  zu 
schätzen  und  ein  auf  neue  Entwickelung  bewußt  gerichtetes  Streben  zu  befordern. 
Was  endlich  die  Perioden  der  griechischen  Kunst  in  Bom  bis  zur  Verfallzeit 
anlangt,  so  können  wir  ihrer  höchstens  zwei  unterscheiden,  eine  firühere,  welche 
die  letzten  Zeiten  der  Republik  und  die  ersten  des  Kaiserthums  umfaßt,  und  eine 
zweite  der  Kaiserherrschaft  bis  auf  Hadrian.  In  der  ersteren  Epoche  kann  von 
einer  eigentlich  römischen  Kunst  noch  so  gut  wie  gar  nicht  die  Bede  sein,  die 
griechitohe  Kunst  waltet  innerhalb  der  oben  bezeichneten,  durch  den  Geschmack 
des  römischen  Publikums  gezogenen  Grenzen  unbehindert  und  unbeschränkt,  und 
ihre  Aufgaben  sind  von  den  ihr  im  Vaterlande  früher  gestellten  nicht  grundsatz- 
lich oder  wesentlich  verschieden.    Erst  mit  der  Befestigung  der  Kaiserherrschafl 
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beginat  eine  eigenthümlioh  römiflche  Kunst  sich  zu  entwickeln ,  welche  je  länger 
desto  mehr  an  Boden  und  Ausdehnung  gewinnt,  in  Folge  dessen  auch  der  Charakter 
der  Aufgaben  wesentlich  verändert  wird,  welche  der  jetzt  durchaus  abhängig  ge- 
wordenen £unst  gestellt  werden.  Die  Porträtbildnerei,  das  historisch-realistisch 
Monumentale  und  die  Decorationspracht  bilden  die  Grrundlage  der  zur  Massenpro- 
duction  im  größten  Maßstabe  gezwungenen  Kunst,  und  auf  dieser  stehn  sieben  Achtel 
aller  Denkmäler,  die  wir  aus  der  Zeit  der  Sömerherrschaft  besitzen,  und  die  wir 
oft  genug  dadurch  mißverstehn  und  unrichtig  würdigen,  daß  wir  sie  als  selbständige 
Schöpfungen  betrachten,  anstatt  sie  als  das  zu  fassen,  was  sie  in  ihrer  Mehrzahl 
sind,  Decorationsarbeiten  und  Producte  eines  rouünirten  Eunsthandwerkes.  Die 
näheren  Belege  hierfür  sollen  im  Schlußcapitel  dieses  Buches  beigebracht  werden, 
hier  ist  schließlich  nur  noch  hervorzuheben,  daß  eben  vermöge  der  nie  hoch  genug 
anzuschlagenden  Boutine  und  der  sich  aus  der  früheren  besseren  Zeit  vererbenden 
Tradition  das  griechisch-römische  Kunsthandwerk  sich  Jahrhunderte  lang  so  ziem- 
lich auf  derselben  Höhe  zu  halten  vermochte,  und  zwar  so,  daß,  wenngleich  wir 
bei  genauerer  Kritik  der  Monumente  allerdings  im  Stande  sind,  ein  Werk  der 
augusteischen  Zeit  von  einem  solchen  aus  der  Zeit  Hadrians  zu  unterscheiden, 
dennoch  zu  einer  Unterscheidung  zweier  Perioden  innerhalb  dieses  Zeitraums 
keine  Nöthigung  vorliegt,  da  die  Übergänge  von  dem  einen  Abschnitte  der  Nach- 
blüthe  der  griechischen  Kunst  in  Bom  in  den  andern  durchaus  allmählich  sind.  In 
Allem,  was  die  g^echisch -römische  Kunst  —  und  auf  diese  mit  Ausschluß  der 
eigentlich  römischen  haben  wir  unser  Hauptaugenmerk  zu  richten  —  zwischen  der 
Zeit  ihrer  Übersiedelung  nach  Bom  und  derjenigen  Hadrians  hervorbrachte,  ist 
wohl  eine  Abstufung  vom  Besseren  zum  Schlechteren,  nicht  aber  irgend  ein  speci- 
fisoher  Unterschied  nachweisbar.  Erst  nach  Hadrian  beginnf  der  eigentliche  Ver- 
fall der  Kunst,  auch  im  Formellen  und  Technischen,  welcher  dann  mit  raschen 
und  leicht  sichtbaren  Schritten  dem  völligen  Untergange  entgegenfuhrt,  dessen 
Geschichte  wir  uns  in  dem  letzten  Buche  unserer  Betrachtungen  zu  vergegen- 
wärtigen haben  werden.  Dieses  sechste  Buch  aber  sei  dem  Nachleben  der  grie- 
chischen  Kunst  in  Bom  und  unter  römischer  Herrschaft  und  einer  Übersicht  der 
römischen  durcli  die  griechische  gebildeten  Kunst  von  der  156.  Olympiade  an  bis  auf 
gewidmet  * 


BESTES  CAPITEL. 

Die  Künstler  der  156.  Olympiade  und  die  Übersiedelung  der  griechlfloheil 

Kunst  nach  Bom;  die  neuattiBche  Kunst. 


,Jn  der  156.  Olympiade,  sagt  Flinius,  erhob  sich  die  Kunst  aufs  Neue;  damals 
lebten  die,  freiUch  den  früheren  untergeordneten  jedoch  als  tüchtig  anerkannten 
Künstler:  Antaeos,  Kallistratos,  Polykles  der  Athener,  Kallixenos,  Pythokles, 
Pythias,  Timokles^)/*     £s  ist  schon  in  der  Einleitung  darauf  hingewiesen,  daß 
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mit  Brunn  das  plinianiBche  Datum  OL  156  auf  den  Zeitpunkt  zu  beziehn  sei,  in 
welchem  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  der  Einfluß  der  griechischen  Kunst  in  Born 
zur  unbedingten  Herrschaft  gelangte^  und  daß  der  Aufschwung  der  Kunst  um  diese 
Zeit  von  ihrer  Übersiedelung  nach  Bom  und  yon  der  Förderung  abzuleiten  sei, 
welche  ihr  von  Bom  aus  zu  Theil  wurde.  Die  Zahl  der  in  Bom  angiesanuneiton 
griechischen  Kunstwerke  war  um  diese  Zeit  schon  beträchtlich  angewachsen; 
Marcellus'  Triumph  über  Byrakus  fallt  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  früher, 
und  ebenso  war  in  Bom  bereits  Alles  aufgestellt,  was  aus  der  capuanischen  Beate 
des  FulyiuB  Flaccus,  aus  der  tarentinischen  des  Fabius  Maximus,  aus  der  grie- 
chischen des  Quinctius  Flamininus,  aus  der  ambrakischen  des  Fulvius  Nobilior,  was 
aus  den  Triumphen  des  L.  Scipio  und  des  PauUus  Aemilius,  ja  auch  das,  was  aus 
Mummius'  Eroberung  Korinths  stammte.  In  diese  Zeit  aber  fallen  nun  die  ersten 
Yon  griechischen  Architekten  aufgeführten  Bauten  in  Bom,  nicht  allein  die  yer- 
schiedenen  Tempel,  welche  die  Forticus  des  Metellus  (später  Porticus  der  Octavia 
genannt)  vereinigte,  sondern  wenig  später  (um  621 — 622  Boms,  13S — 132  v. u.Z.) 
auch  der  Marstempel  des  Brutus  Grallaecus,  in  welchem  der  Ares  und  die  Aphro- 
dite des  8kopas  aufgestellt  wurden,  beide  Bauten  besorgt  Ton  dem  Architekten 
Hermodoros.  Da  wir  nun  wissen  (vgl.  SQ.  Nr.  2207),  daß  von  den  oben  aus 
Flinius  genannten  Künstlern  der  156.  Olympiade  Polykles  der  Athener  die 
Statue  des  Juppiter  in  dem  metellischen  Juppitertempel,  und  eine  im  metellischen 
Gebäudecomplex  angestellte  Junostatue  verfertigte,  so  ist  es  eine  fast  imvermeid- 
liehe  Annahme,  daß  dieser  Polykles  im  Solde  und  Auftrage  des  Metellus  arbeitete; 
da  ferner  an  der  genaimten  Juppiterstatue  neben  Polykles  ein  Künstler  Dionysios 
thätig  war,  so  lernen  wir  hier  einen  zweiten  von  Metellus  nach  Bom  gezogenen 
oder  in  Bom  beschäftigten  griechischen  Bildner  kennen;  weiter  aber  kennen  wir 
einen  Bildner  Timarchides  als  Vater  des  eben  genannten  Dionysios  und  wissen, 
daß  von  ihm  eine  Statue  des  Apollo  mit  der  Kithara  in  der  Porticus  des  Metellus 
war;  wir  können  mithin  nicht  zweifeln,  daß  auch  dieser  Künstler  zu  der  Grenossen- 
Schaft  der  für  Metellus  beschäftigten  Künstler  gehörte,  zu  der  endlich  noch  mit 
Wahrscheinlichkeit  der  Bhodier  Philiskos  zu  rechnen  sein  wird,  der  Yerfer- 
tiger  mehrer  an  demselben  Orte  aufgestellten  Statuen.  Obgleich  wir  demnach 
von  den  bei  Plinius  aus  der  156.  Olympiade  datirten,  im  Übrigen  völlig  oder 
fast  unbekannten  Künstlern  nur  den  einen  Polykles,  den  Pausanias  Schüler 
eines  uns  sonst  unbekannten  Künstlers  Stadions  nennt,  mit  Sicherheit  als  in 
Bom  für  Metellus  arbeitend  nachweisen  können,  so  sind  wir  doch  im  Stande 
aus  auderen  Quellen  (s.  SQ.  Nr.  2208 — 2213)  mit  eben  so  gutem  Bechte  noch 
Dionysios,  Timarchides  und  Philiskos  dieser  für  Metellus  beschäftigten  Künstler- 
gruppe beizurechnen,  welche  noch  dadurch  um  zwei  Glieder  verstärkt  wird,  daß 
uns  ein  jüngerer  Timarchides  und  ein  Künstler  Timokles  als  die,  so  vielwii 
wissen,  ständig  zusammen  arbeitenden  Söhne  des  Polykles  bezeugt  werd^  deren 
uns  bekannte  Werke  freilich  in  Griechenland  standen,  die  aber  möglicherweiBe 
ebenfalls  mit  ihrem  Vater  imd  ihrem  Ohm,  dem  älteren  Timarchides  (denn  dies 
Yerwandtschaftsverhältniß  ist  wahrscheinlich)  eine  Zeit  lang  in  B.om  thätig  ge- 
wesen sind.  Gleiches  von  den  andern  Künstlern  der  156.  Olympiade  anzunehmen 
liegt  nahe,  läßt  sich  aber  freilich  nicht  beweisen;  verzichten  wir  aber  auch 
auf   diese   Annahme,    so    bleibt    immerhin    ein   ansehnliches   KünstlercontingeDt 
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aus  yerschiedenen  Gregenden  Griechenlands  übrig,  als  dasjenige,  welches  zuerst  die 
griechische  Kunst  selbständig  nach  Born  verpflanzte  und  den  Beigen  derjenigen 
Künstler  eröffnete,  welche  in  Born  und  für  Born  arbeitend  die  Werke  hervor- 
brachten, welche  auch  uns  einen  neuen  Aufschwung  der  griechischen  Kunst  unter 
römischem  Schutze  vor  die  Augen  stellen. 

Ehe  wir  uns  zu  diesen  Werken  wenden,  die  eine  näher  eingehende  Be- 
sprechung erfordern,  sind  über  die  eben  genannten  Künstler  noch  einige  für  den 
Charakter  der  Kunst  in  dieser  Periode  nicht  ganz  unwichtige  Notizen  nachzutragen. 
Von  einem  Künstler  Folykles  berichtet  Plinius,  er  habe  eine  berühmte  Statue 
eines  Hermaphroditen  gebildet  Nun  gab  es  zwei  Künstler  dieses  Namens,  nämlich 
außer  dem  hier  in  Bede  stehenden  noch  einen  älteren,  wohl  gleichfalls  athenischen 
Meister,  den  Flinius  in  Ol.  102  datirt  und  dem  er  ein  Porträt  des  Alkibiades  bei- 
legt Zwischen  diesen  beiden  Künstlern  ist  die  erwähnte  Hermaphroditenstatue 
streitig.  Diejenigen,  welche  sie  dem  jüngeren  Meister  zusprechen  %  machen  nicht 
ohne  Grrund  geltend,  daß  eine  so  üppige  Bildung  wie  die  der  Hermaphroditen  in 
der  Zeit  vor  der  vollen  Entwickelung  der  jüngeren  attischen  (skopasisch-praxi- 
telischen)  Kunst  au&Uend  und  sogar  unwahrscheinlich  seL  Denn  üppig  ist  in 
der  That  die  künstlerische  Darstellung  der  Hermaphroditen,  welche,  aus  dem 
orientalischen,  besonders  auf  Kypros  vertretenen  Gultus  der  Aphrodite  hervorgegangen 
und  ihrem  Begriffe  nach  die  Verschmelzung  der  zeugenden  mit  der  empfangenden 
Seite  der  Natur  in  ein  zweigeachleohtiges  Einzelwesen  darstellend,  in  der  bildenden 
Kunst  fast  gänzlich  von  aller  mythischen  und  Cultusgrundlage  abgelöst  und  als 
phantastische  Zwitterwesen  behandelt  worden  sind,  in  deren  Darstellung  es  die 
Hauptaufgabe  war,  die  Formen  des  männlichen  mit  denen  des  weiblichen  Körpers 
in  ein  neues  und  unerhörtes,  dennoch  aber  natürlich  oder  naturmöglich  scheinendes 
Granze  zu  verschmelzen^).  Auf  keinen  Fall  kann  diese  Aufgabe  der  Kunst  vor 
dem  peloponnesischen  Kriege  zugeschrieben  werden,  und  wenn  man  den  berühmten 
Hermaphroditen  des  Flinius  dem  älteren  Polykles  zuschreibt,  so  wird  dieser  wohl 
auch  als  der  erste  Künstler  gelten  müssen ,  welcher  sich  an  eine  solche  Bildung 
wagte.  Bei  dem  jüngeren  Folykles  würde  eine  solche  Annahme  selbstverständlich 
wegfallen,  und  bei  ihm  würde  es  sich  einfach  um  das  handeln,  was  wörtlich  in 
Flinius'  Zeugniß  steht,  um  eine  berühmte  Statue,  in  welcher  füglich  die  ohne 
Zweifel  besonders  in  der  hellenistischen  Periode  raffinirt  durchgebildete  Herm- 
aphroditengestaltung in  einem  vorzüglichen  Exemplar  gegeben  wäre.  Nach  inneren 
Gründen  würde  man  also  zwischen  den  Ansprüchen  der  beiden  Polykles  auf  dieses 
Werk  kaum  entscheiden  können;  äußere  Gründe  dagegen  machen  es  allerdings 
wahrscheinlich,  daß  Flinius  von  dem  älteren  Meister  rede ''),  so  daß  der  berühmte 
Hermaphrodit  aus  der  Beihe  der  zur  Charakteristik  der  neuattischen  Schule  die- 
nenden Werke  wohl  zu  streichen  sein  wird.  Ans  seinen  schon  oben  kurz  ver- 
zeichneten, näher  nicht  bekannten  Werken,  ferner  einem  Herakles  und  einer  viel- 
leicht ihm  beizulegenden  Musengruppe  ^),  lernen  wir  Folykles  als  einen  auf  idealem 
Gebiete  thätigen  Meister  kennen,  dem  wir  aber  schon  vermöge  seiner  Gregen- 
stände,  welche  vor  ihm  unzählige  Male  bearbeitet  worden  sind,  schwerlich  hervor- 
ragende Erfindsamkeit  zuzusprechen  haben  werden. 

Von  seinem  Mitarbeiter  an  der  Junostatue,  Dionysios,  sowie  von  dessen  Vater, 
dem  älteren  Timarchides,  kennen  wir  keine  als  die  oben  angeführten  Werke,  und 
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Ton  den  beides  Söhnen  des  Polykles,  Timokles  und  Timarchides,  sind  nne  nnr  drei 
in  Griechenland  selbst  aufgestellte  Arbeiten  bekannt,  eine  athletische  Siegerstatne 
in  Olympia,  eine  Statue  des  bärtigen  Asklepios  und  eine  solche  der  kampfbereiten 
oder  sich  zum  Kampf  anschickenden  Athene,  deren  Schild,  charakteristisch  genug 
für  die  Epoche,  ausdrücklich  als  nach  demjenigen  der  Farthenos  des  Phidias 
copirt  genannt  wird.  Die  beiden  letztgenannten  Werke  standen  in  Elateia  in 
Phokis,  und  die  Athene  ist  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  einer  Bronzemünze  dieser 
Stadt  ^)  nachweisbar,  welche  die  Göttin  mit  heftigen  Schritten  und  gefällter  Lanze 
Torschreitend  darstellt.  Etwas  mehr  wissen  wir  endlich  von  dem  Rhodier  Philiskos. 
Seine  Werke  standen  in  den  Gebäuden  der  Porticus  der  Octavia,  nämlich  das  wahr- 
scheinlich bekleidete  Cultusbild  des  Apollon  in  seinem  Tempel  und  eine  Gruppe,  Leto 
Artemis,  die  neun  Musen  und  Apollon,  welcher  letztere  ausdrücklich  von  dem 
ersteren  Bilde  desselben  Gottes  unterschieden  und  als  unbekleidet  bezeichnet  wird. 
So  wie  hier  angegeben,  sind  die  Werke  des  Philiskos  zu  scheiden  und  zusammen - 
zuordnen,  und  es  ist  ein  mehrfach  wiederholter  Irrthum,  wenn  man  die  Leto, 
Artemis  und  die  Musen  mit  dem  ersteren,  als  Tempelbild  allein  aufgestellten 
Apollon  gruppirt  ^^).  Das  auf  den  ersten  Blick  Anstößige  der  Verbindung  eines 
unbekleideten  Apollon  mit  Mutter  und  Schwester  und  mit  den  Musen  yerschwindet 
in  Hinblick  auf  erhaltene  Statuen  des  Gottes,  die  mit  der  umgehängten  Eithara 
schreitend  oder  ruhig  stehend  und  auf  derselben  spielend  dargestellt  sind  ^*}  und 
die  fuglich  als  Darstellung  des  Musenführers  betrachtet  werden  können.  Endlich 
wissen  wir  noch  von  einer  Aphroditestatue  des  Philiskos,  jedoch  wird  uns  Nichts 
als  deren  Existenz  und  Aufstellung  ebenfalls  im  Junotempel  der  Porticus  der 
Octavia  berichtet. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  denjenigen  Künstlern  und  Werken,  die  für  uns  den 
Buhm  der  neuattischen  in  Rom  arbeiteten  Kunstschule  vertreten. 

Ehe  die  I^amen  dieser  Künstler  aufgezählt  und  ihre  Werke  besprochen  werden 
ist  zu  bemerken,  daß  für  keinen  derselben  eine  directe  und  ausdrückliche  Zeitbe- 
stimmung vorliegt,  und  daß  ihrer  mehre  einzig  und  allein  aus  den  mit  Inschriften 
verE(6henen  Werken  selbst  bekannt  sind.  Für  einige  Künstler  läßt  sich  aus  ver- 
schiedenen Umständen  auf  das  Datum  ihrer  Wirksamkeit  schließen,  bei  andern 
vermögen  wir  die  Lebenszeit  nur  vermöge  des  palaeographischen  Charakters  (der 
Buchstabenformen)  der  Inschriften  zu  bestimmen,  und  zwar,  da  dieser  Charakter 
sich  nicht  in  kleinen  Zeiträumen  etlicher  Jahre,  kaum  der  Jahrzehnte  in  sicher 
erkennbarer  Weise  ändert,  immer  nur  ungeföhr,  d.  h.  höchstens  innerhalb  des 
Zeitraums  eines  Menschenalters.  Im  Allgemeinen  jedoch  dürfen  wir  annehmen, 
daß  keiner  dieser  Künstler  früher  als  in  das  letzte  Jahrhundert  v.  u.  Z.,  und 
keiner  später  als  in  den  Beginn  der  Kaiserherrschaft  anzusetzen  sei.  Die  Künstler 
nxm,  um  die  es  sich  handelt,  und  über  die  und  deren  Werke  hier  zunächst  nur 
das  Thatsächliche  zusammengestellt  wird,  während  über  den  Charakter  ihrer  Kunst 
im  folgenden  Capitel  im  Zusammenhange  gehandelt  werden  soll,  sind  diese: 

1.  Apollonios,  Nestors  Sohn  von  Athen,  der  Meister  des  sogenannten  Torso 
vom  Belvedere  nach  der  Inschrift  am  Felsensitze  dieser  Statue.  Sein  Name 
soll  noch  in  zwei  andern  Inschriften  wiederkehren,  jedoch  ist  die  Angabe  ver- 
dächtig ^^),  dagegen  unterliegt  es  nur  geringem  Zweifel,  daß  die  Nachrichten  über 
eine  Goldelfenbeinstatue  des  Juppiter  Gapitolinus,  welche  ein  Künstler 
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ApoUonios  nach  dem  Brande  des  Tempels  unter  Sulla  arbeitete  ^'),  sich  auf  unsern 
Meister  beziehen,  der  dann  möglicherweise  auch  die  uns  in  dem  berühmten  Torso 
im^Vatican   erhaltene  Heraklesstatue  in  Sullas  Auftrage  verfertigte^^;.     Die  Zeit 
dieses  ApoUonios  würde  danach  etwa  zwischen  die  Jahre  84  v.  u.  Z.  (in  diesem 
Jahre,  670  Roms  brannte  der  alte  Tempel  ab,  Sulla  starb  79)  und  69  v.  u.  Z.  (in 
diesem  Jahre,  685  Roms  wurde  der  neue  Tempel  geweiht)  fallen.    Uns  interessirt 
ApoUonios  außer  als  einer  der  damaligen  Wiederhersteller  der  Goldelfenbeinbild- 
nerei,  von   der  noch  weiter* unten  die  Rede  sein  wird,   namentlich  durch   sein 
uns  erhaltenes  Werk,   den  berühmten  schon  im  Alterthum  restaurirten  '^)  Hera- 
klestorso Fig.  105,  der  unter  dem  Papst  Julius  II.  im  Gampo  del  Fiore  gefunden 
wurde,   wo  das  Theater  des  Pompeius  stand,  zu  dessen  plastischem  Schmuck  er 
einstmals  gehört  haben  mag.     Über  die  Bedeutung  und   die  wahrscheinliche  Re- 
stauration des  Fragments  ist  von  einer  Reihe  bedeutender  Männer  Mancherlei  ge- 
schrieben worden^®),    ohne   daß  bisher  über  diese  Dinge  Einigkeit   zu  erzielen 
gewesen  wäre.    Da  aber  das  künstlerische  Urteil  über  das  Werk  mit  der  voraus- 
zusetzenden Ergänzung  desselben  wesentlich  zusammenhangt,  so  muß  auf  die  Ge- 
schichte der  Auffassung  und  der  Restaurationsprojecte  des  Torso,  wenn  auch  nicht 
auf  jedes  der  letzteren,  etwas  näher  eingegangen  werden.     Winckelmann,  der  von 
dem  Torso  eine  begeisterte  Beschreibung  giebt,    wollte   in    demselben   einen   in 
himmlischer  Verklärung  ruhenden  Herakles  erkennen,  eine  Ansicht,  von  der  noch 
neuestens  z.  B.  Friederichs  sagt,  daß  sie,  wie  man  auch   die  Figur  restauriren 
möge,  unzweifelhaft  richtig  sei,  obwohl  doch  schon  der  rauhe  Felsensitz 
des  Heros  uns  einen  irdischen  Schauplatz  bestimmt  genug  vor  die  Augen  stellt. 
Heyne  dagegen  glaubte  den  Torso  als  eine  Nachbildung  des  Herakles  Epitrapezios 
des  Lysippos  (oben  S.  93)  erklären  zu  können,  und  auch  diese  Ansicht  hat^  wenn- 
gleich bald  so,  bald  so  modificirt,  bis  in  die  neueste  Zeit  manche  Anhänger  gefunden, 
obwohl  grade  ihr  die  allermeisten  Gründe  entgegenstehn  und  eine  Vergleichung 
dessen,  was  wir  über  den  Epitrapezios  wissen,  mit  dem,  was  wir  im  Torso  vor 
Augen  haben,  bei  einigermaßen  genauer  Prüfung  zeigt,  daß  der  Charakter  beider 
Werke  grundverschieden  ist,  und  daß  der  Troso  nun  und  nimmer  nach  Maßgabe 
des  Epitrapezios  ergänzt  werden  kann.     Eine  dritte,  ganz  verschiedene   Ansicht 
stellte  Visconti  auf,  welcher  meinte,  der  Herakles  sei  mit  einer  weiblichen  Figur 
(Visconti  meinte  Hebe)  gruppirt  gewesen  und  zwar  wesentlich  so,   wie  ihn  eine 
Gemme  mit  dem  Namen  des  Teukros  in  Florenz  ^  ^)  darstellt.    Auch  diese  Ansicht 
fand  eine  Zeit  lang  lebhaften  Anklang,  Männer  wie  Müller,  Welcker  und  Raoul- 
Rochette  stimmten  ihr  zu,  und  man  stritt  hauptsächlich  nur  noch  um  den  Namen, 
welchen  man  der  mit  Herakles  gruppirten  weiblichen  Figur  beilegen  sollte.    Allein 
als  der  englische  Bildhauer  Flaxman  im  Jahre   1793  nach  dieser  Annahme  ein 
Modell  herzustellen  suchte,  stellten  sich  große  Schwierigkeiten  heraus,  denen  man 
nur  durch  die  im  höchsten  Grade  unwsJirscheinliche  Annahme  begegnen  konnte, 
die  Gruppe  habe   in  einer  Nische  gestanden,   und  eine  gleiche  Erfahrung  machte 
bei  ähnlichem  Versuch  im  Jahre    1845,   wie    uns   0.  Müller  und  Hettner  mit- 
theilen *^),  der  dänische  Bildhauer  Jerichau:  „es  war  in  der  Gruppirung  keine 
einzige  Stellung  (des  lebenden  Modells)  möglich,   welche  nicht  der  in  der  Statue 
angegebenen  Lage  der  Rückenmuskeln  schnurstracks  widersprochen  hätte.''    Diese 

Thatsache   allein  genügt,  um  die  Unrichtigkeit  der  ganzen  Annahme  darzuthun, 
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snd  nur  das  Eine  Terdieot  noch  bemerkt  zn  werden,  daß  die  Gemme  des  Xenkroa 
nm  eo  weniger  als  Grondla^  der  KeetaaratiDn  des  Torso  gelten  kann,  je  weniger 
sich  ans  ihr  die  raohe  Stelle  außen  am  linken  Knie  des  Torso  erklärt,  von  dar 
als  dem  unzweifelhaften  Berührnngspunkte  eines  fremden  Gegenstandes  die  ganie 
Grnppenannahme  ansgegangen  ist^  denn  in  der  Gemme   des  Tenkros  steht  das 
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junge  Weib  dem  Helden  grade  gegenüber,  ohne  den  linken  Schenkel  desselben 
auch  nur  entfernt  zu  berühren  *^).  Wenn  also  die  von  Visconti  vorgeschlagene 
Gmppirung  sich  nicht  halten  läßt,  so  wird  schwerlich  überhaupt  ein  Anlaß  vor- 
handen sein,  eine  zweite  Figur  mit  dem  Herakles  zu  verbinden,  derselbe  wird 
vielmehr  mit  Winckelmann  sicherlich  als  allein  ruhender,  aber  nicht,  wie  Winckel- 
mann  glaubte,  als  ein  verklärter,  an  Zeus*  Mahle  ruhender  zu  betrachten 
sein.  Dem  widerspricht  außer  dem  Felsensitze,  von, dem  schon  oben  gesprochen 
ist,  künstlerisch  betrachtet  besonders  der  Umstand,  daß  der  Torso  in  seinen  Formen 
unverkennbar  den  Charakter  der  Abspannung,  der  Ermattung  und  Erschlaffung 
zeigt,  welcher  sich  mit  einer  Situation  des  zur  mühelosen  Göttlichkeit  verklärten 
Heros  ganz  gewiß  nicht  verträgt**^).  Dieser  Charakter  der  Abspannung  und  Er- 
schlaffung, welchen  neuestens  Petersen  (s.  Anm.  16)  so  weit  verkennt,  daß  er 
läugnet,  es  könne  von  Ruhe  in  diesem  Körper  die  Rede  sein,  und  von  einer 
schwungvollen  Wendung  des  Oberkörpers  redet,  steht  nun  auch  dem  Ergänzungs- 
vorschlag dieses  Gelehrten  entgegen,  welcher  sich  mit  der  Gliederlage  wohl  einiger- 
maßen vertragen  würde.  Nach  dieser  Ansicht  soll  ein  lyraspielender  Herakles  zu 
erkennen  sein.  „Die  Linke  faßte  das  äußere  der  beiden  Homer  der  [auf  dem 
über  den  linken  Schenkel  gezogenen  Zipfel  des  Löwenfells  ruhenden  großen]  Leier 
oder  ruhte  auf  dem  Steg  derselben;  die  Rechte  dagegen  griff  in  die  Saiten  und 
das  Haupt  war  so  gewandt,  daß  der  Gesang  des  Mundes  mit  den  Tönen  der  Leier 
vereint  nach  oben  dringt.  An  dem  rechten  [lies:  linken]  Schenkel  lehnte  ver- 
muthlich  die  Eeule/'  Einer  früher  aufgetauchten  Annahme  aber,  der  rechte  Arm 
der  Statue  habe  über  ihrem  Haupte  geruht,  wird  durch  die  Lage  der  Musculatur 
widersprochen.  Diese  Lage  der  Musculatur  soll  nach  dem  von  Hettner  mitgetheilten 
Urteil  von  Jerichau  und  dem  bei  dessen  Versuchen  ebenfalls  anwesenden  Cornelius 
nur  eine  Restauration  zulassen.  Neben  dem  linken  Schenkel  und  an  diesen  an- 
gelehnt stand  die  Keule,  auf  welche  der  Held  die  linke  Hand  stützt,  während  er 
den  Oberkörper  nach  rechts  hinüberbiegt  und  in  der  rechten  den  Becher  hält. 
Diese  letztere  Annahme  ist  schwerlich  durch  irgend  Etwas  zu  rechtfertigen,  und 
es  scheint  ihr  außer  der  durch  sie  gewiß  nicht  motivirten  starken  Beugung  des 
Körpers  nach  rechts  die  Bewegung  in  der  rechten  Schulter  zu  widersprechen,  in 
welcher  ein  nichi  unbeträchtlicher  Zug  des  Armes  nach  vom  erkennbar  ist.  Es 
ist  freilich  ein  gar  mißliches  Ding  um  die  Ergänzung  verlorener  Glieder  bei  einem 
solchen  Werke,  indem  die  Richtung  und  Bewegung  der  erhaltenen  Theile  schwer-, 
lieh  eine  einzige  Lage  und  Thätigkeit  des  verlorenen  Gliedes  ausschließlich  möglich 
machen  und  eine  sehr  kleine  Veränderung  in  der  Muskellage  sehr  weit  reichende 
Consequenzen  für  die  Gliederlage  haben  kann;  nichts  desto  weniger  scheint 
Stephani^^)  im  Wesentlichen  das  Richtige  getroffen  zu  haben,  indem  er  Jerichaus 
Restauration  folgendermaßen  modificirt:  „Nehmen  wir  an,  daß  Herakles  in  der 
Linken  nicht  die  Keule,  sondem  einen  Stab  gehalten  habe,  der  länger  war,  als  die 
Keule  fuglich  sein  konnte,  und  daß  von  ihm  jener  Ansatz  herrühre  ^^),  so  konnte 
dieser  Stab  so  gerichtet  sein,  daß  sich  sein  oberes  Ende,  auf  welchem  die  linke 
Hand  oder  der  linke  Vorderarm  ruhte,  dem  Kinn  näherte  [?].  Während  so  der 
linke  Ellenbogen  hoch  gehalten  und  vorwärts  gewendet  war,  wurde  der  Stab 
weiter  unten  auch  von  der  rechten  Hand  gehalten,  so  jedoch,  daß  der 
Ellenbogen  nach  unten  gerichtet  war,  ohne  den  Schenkel,  der  keinen  Ansatz  zeigt 


294  SECHSTES   BXrCH.      SB8TES   CAFITEL.  [232.] 

ZU  berühren  ^^)/^  Von  dem  Eopfe  sagt  Stephan!  mit  Becht,  er  habe  ni<^t  anf  der 
Spitze  des  Stabes  (der  Keule)  oder  auf  der  Hand  geruht,  zweifelhafter  aber  ist,  ob 
er  mit  Recht  annimmt,  der  Held  habe  sein  Haupt,  ,paachdem  er  es  eine  Zeit  lang 
in  stummem  Schmerz  auf  dieser  Stütze  hatte  ruhen  lassen,  noch  ein  Mal  mühsam 
erhoben  und  habe  in  banger  Verzweiflung  seitwärts  zum  Himmel,  zu  seinem  Vater 
Zeus  aufgeblickt,  damit  er  helfe  in  der  furchtbaren  S^oth'^;  denn  das  Haupt  scheint 
eher  ruhig  in  einer  mittleren  Erhebung  gehalten  gewesen  zu  sein  und  wird  in 
dieser  Lage  eine  vollkommen  günstige  Ansicht  bei  der  Betrachtung  der  Statue 
von  vorn,  auf  welche  sie  hauptsächlich  berechnet  ist,  dargeboten  haben. 

Nach  dieser  Auflassung  also  würde  uns  die  Statue,  lysippischen  Moüven  fol- 
gend, den  von  schwerer  Arbeit  ermattet  ruhenden  Helden  zeigen.  Ob  Lysippos 
grade  diese  Composition  geschaffen  habe,  steht  dahin,  die  Motive  aber  liegen  in 
den  oben  S.  93  besprochenen,  in  Gremmennachbildungen ,  wenngleich  nur  ungenau 
überlieferten  Statuen,  und  vorlysippisch  ist  auch  das  Grundthema  sicher  nicht: 
die  höchste  Heldenkraft  in  der  Ermattung.  Auf  dieses  Thema  des  Torso  und  auf 
sein  Verhältniß  zur  Formgebung  wird  im  folgenden  Gapitel  bei  der  künstlerischen 
Würdigung  dieses  Werkes  zurückzukommen  sein. 

2.  Ein  anderer  ApoUonios,  Sohn  des  Archias,  von  Athen  ist  bekanntah 
Künstler  einer  in^ Herculaneum  gefundenen  Bronzebüste,  die  man  früher  ohne 
Grund  für  ein  Porträt  des  Augustus  erklärte,  während  man  sie  jetzt  als  eine  in- 
teressante Wiederholung  des  Kopfes  der  vermutheten  Doryphorosstatuen  des  Po- 
lyklet  (Bd.  I.  S.  344)  erkannt  hat;  in  die  Zeit  des  Augustus  aber  gehört  das 
Kunstwerk  nach  den  Buchstabenformen  der  Inschrift,  und  kaum  wird  sich  zwei- 
feln lassen,  daß  in' der  That  der  Künstler  damals  lebte,  wobei  freilich  sein  Ver- 
hältniß zu  einem  bedeutend  älteren  ApoUonios,  ebenfalls  dem  Sohn  eines  Archias 
von  Marathon,  den  uns  eine  in  Athen  gefundene  Inschrift  kennen  lehrte  (s.  SQ. 
Nr.  2218  mit  Anm.)  unaufgeklärt  bleiben  muß.  Die  Ansicht  aber,  daß  die  In- 
schrift der  Büste  eben  diesen  älteren  ApoUonios  angehe,  so  daß  die  Büste  nur  für 
spätere  Copie  nach  diesem  älteren  Meister  zu  halten  wäre,  hat  schon  dem  Gegen- 
stande nach,  der  ja  selbst  ein  älteres  Werk  wiederholt,  nur  sehr  geringe  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich.  EndUch  kehrt  der  Name  ApoUonios  ohne  nähere  Be- 
zeichnung noch  zweimal  wieder,  erstens  als  Inschrift  eines  jug^ndUchen  Satyrn 
von  großer  Schönheit  in  der  Sammlung  des  Lord  Leconfield  zu  Petworth^^),  der 
leider  noch  immer  nicht  publicirt  ist,  und  zweitens  an  einer  Apollonstatue 
von  geringerer  Arbeit,  welche  in  den  Buinen  von  Hadrians  ViUa  bei  Tivoli  ge- 
funden wurde  und  sich  jetzt  in  der  Sammlung  Despuig  auf  Majorca  befindet  ^^). 
Ob  beide  Statuen  von  demselben  Künstler  sind,  und  ob  dieser  mit  einem  der  bei- 
den oben  genannten  gleichnamigen  Meister  oder  mit  beiden  identisch  sei,  ist  nicht 
zu  entscheiden. 

3.  Kleomenes  ^^).  Einen  Künstler  Kleomenes,  von  dem  sich  in  der  Samm- 
lung des  PoUio  Asinius  Thespiadenstatuen  befanden,  nennt  Plinius  ohne  nähere 
Angaben  der  Zeit  und  des  Vaterlandes;  am  wahrscheinlichsten  aber  ist  es,  daß 
diese  Statuen  für  PoUio  Asinius,  also  unter  Augustus  gearbeitet  worden  sind,  und 
danach  ist  es  sehr  wohl  möglich,  daß  Kleomenes,  der  Sohn  des  Apollodoros 
von  Athen,  der  Meister  der  berühmten  Med  i|c  ei  sehen  Venus  (unten  Fig.  106), 
mit  diesem  bei  Plinius  genannten  identisch  sei;  denn  wenngleich  die  heutige  In- 
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Schrift  der  Venus  überarbeitet,  folglich  aus  ihren  Buchstabenformen  keine  sichere 
Entscheidung  möglich  ist,  so  entspricht  doch  der  Stil  der  Statue  sonstigen  Werken 
der  augusteischen  Epoche  und  weil  ferner 

4.  Eleomenes,  der  Sohn  des  Eleomenes  von  Athen,  der  Künstler  der 
irrthümlich  ,,6ermanicus''  genannten  Statue  im  Louvre  (siehe  unten  Fig.  107) 
fuglich  als  der  Sohn  des  Meisters  der  Yenus  gelten  kann,  während  die  Buchsta- 
benformen der  Inschrift  auf  die  augusteische  Zeit  hinweisen,  so  wird  es  erlaubt  . 
sein,  beide  Eleomenes  als  Vater  und  Sohn  aus  eben  dieser  Zeit  zu  datiren  und 
den  Vater  mit  dem  bei  Flinius  genannten  Künstler  für  identisch  zu  halten.  Da 
berichtet  wird,  daß  die  sogenannte  Mediceische  Venus  in  der  Porticus  der  Octavia 
gefunden  worden  sei,  so  liegt  die  Annahme  nahe,  sie  habe  ursprünglich  zum 
Schmucke  dieses  Gebäudes  gedient.  Während  auf  die  künstlerische  Würdigung  der 
Werke  der  beiden  Eleomenes  im  folgenden  Capitel  zurückgekommen  werden  wird, 
ist  hier  noch  zu  bemerken,  daß  der  sogenannte  Germanicus  so  gut  wie  unverletzt 
auf  uns  gekommen  ist,  während  die  Venus  aus  elf  Stücken  hat  zusammengesetzt 
werden  müssen  und  ihre  Hände  nebst  einem  Theil  der  Arme  (der  rechte  vom 
Ellenbogen,  der  linke  fast  von  der  Schulter  an)  und  die  Unterschenkel  restau- 
rirt  sind. 

Den  Namen  des  Eleomenes  ohne  nähere  Bezeichnung  findet  man  an  dem 
unteren  Bande  des  runden  s.  g.  Altars«  der  vielleicht  als  eine  Basis  gelten  darf, 
mit  einer  Beliefdarstellung  der  Opferung  der  Iphigenia  in  der  Ufßziengallerie  zu 
Florenz.  Es  ist  freilich  von  bedeutenden  Autoritäten  ^^)  behauptet  worden ,  die 
Inschrift  (s.  SQ.  Nr.  2225)  sei  modern  und  Andere  sind  dem  mit  mehr  oder  we- 
niger Zweifel  gefolgt,  allein  diese  Behauptung  erweist  sich  bei  genauer  Prüfung 
als  nicht  stichhaltig,  denn  es  ist  irrthümlich,  wenn  Jahn  angiebt,  die  Buchstaben 
seien  von  den  Beschädigungen  und  Brüchen  des  Randes,  auf  dem  sie  angebracht 
sind,  nicht  angegriffen,  sondern  ziehen  sich  um  die  Brüche  und  Beschädigungen 
herum,  seien  also  erst  zugesetzt,  nachdem  der  Band  schon  verletzt  war  und  kön- 
nen auch  keine  Erneuerung  einer  alten  Inschrift  sein.  Das  Thatsächliche  ist  viel- 
mehr, daß  die  Inschrift,  soweit  sie  sich  durch  Drucktypen  wiedergeben  läßt,  so 
aussieht: 

K^EÖMliNHS  ^nOIEI 
so  daß  die  Brüche  des  Bandes  das  O,  E  und  S  und  die  eine  Spitze  des  M  im 
Namen  und  das  E  in  inoUi  allerdings  getroffen  haben  und  das  11  in  demselben 
Worte  durch  Verletzung  der  Oberfläche  fast  ganz  verschliffen  ist^^).  Wenngleich 
wir  denmach  auch  nicht  sagen  können,  welchem  der  beiden  Eleomenes  das  Werk 
gehört,  so  haben  wir  dasselbe  jedenfalls  bei  der  Beurteilung  der  neuattischen. 
Schule  neben  den  Beliefen  des  Salpion  und  Sosibios  mit  in  die  Rechnung  zu 
stellen.. 

5.  Etwas  älter  als  der  erstere  Eleomenes  scheint  ein  EünsÜer  C.  A  vi  an  ins 
Euander  zu  sein,  den  (s.  SQ.  Nr.  2227  f.  mit  der  Anm.)  M.  Antonius  als  Sda- 
ven  ans  Athen  nach  Alexandria  brachte,  von  wo  er  als  Gefangener  nach  Rom  in 
den  BesitB  des  M.  Aemilius  Avianianus  kam,  von  dem  er  dann  frei  gelassen  worden 
zu  sein  scheint  (daher  sein  römischer  Name  C.  Avianius).  Er  war  mit  Cicero  be- 
freundet» für  welchen  er  Eunsteinkänfe  besorgte ,  wird  femer  von  Horaz  erwähnt 
und  war  unter  Augostus  als  Restaurator  thätig;  wenigstens  ergänzte  er  den  Eopf 
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der  Artemis  des  Timotheos  im  palatinischen  Apollotempel  (oben  8.  61).  Der  Scho- 
liast  zu  Horaz  giebt  an,  er  sei  Ciseleur  nnd  Bildhauer  gewesen  und  habe  viele 
schöne  Werke  gemacht,  von  denen  wir  aber  nichts  Näheres  wissen«  Dasselbe 
gilt  von  den  Werken  des 

6.  Diogenes  von  Athen,  welcher  nach  Flinius'  Angabe  das  Pantheon  des 
Agrippa  mit  Karyatiden  schmückte,  die  „wie  wenig  andere  Werke  geschätzt 
werden'^ «  Auch  arbeitete  er  die  Giebelbildwerke  oder  die  Statuen  auf  dem  Giebel, 
die  Akroterien  dieses  Gebäudes,  „welche  nur  wegen  der  Höhe  des  Ortes  weniger 
berühmt  sind."  Hiemach  steht  das  Datum  des  Künstlers,  729  Korns,  25  v.  n.  Z., 
fest.  Daß  von  den  Akroterienbildwerken  Nichts  erhalten  sei,  wird  allgemein  an- 
erkannt, von  den  Karyatiden  aber  glaubte  man  bis  vor  kurzem  zwei  zu  besitzen, 
indem  man  als  die  eine  die  auch  heute  noch  hoch  geschätzte  s.  g.  Karyatide  im 
Braccio  nuovo  des  Yatican  ansprach,  die  andere,  „welche  sich  bei  aufinerksamer 
Betrachtung  in  allen  Einzelheiten  als  das  Seitenstück  der  ersteren  ergiebt",  in 
einer  „durchaus  vernachlässigten  und  durch  falsche  Restauration  unkenntlich  ge- 
machten Statue  im  Hofe*  des  Falazzo  Giustiniani  (abgeb.  GtiU.  Giust.  I,  124),  in 
unmittelbarer  Nähe  des  Pantheon"  suchte,  „wodurch  wenigstens  die  Vermuthung 
nahe  gelegt  wird,  daß  sie  zu  den  einst  in  diesem  Gebäude  befindlichen  gehöre" 
(Brunn).  Neuerdings  ist  aber  von  Stark  (Arch.  Zeitung  1866  S.  249  ff.)  mit  vollem 
Rechte  geltend  gemacht  worden,  daß  unter  den  ohne  Zweifel  zwischen  den  Säulen  des 
Pantheon  aufgestellt  gewesenen  Karyatiden  des  Diogenes  keineswegs  zum  Gebälk- 
tragen bestimmte  Figuren  zu  verstehn  seien,  wie  es  die  beiden  angeführten,  den 
Koren  des  Erechtheion  nachgebildeten  Statuen  sind,  sondern  dorische  Tänzerinnen, 
dergleichen  auch  Praxiteles  (s.  oben  S.  28.  Nr.  14)  dargestellt  hat.  Verlieren  wir 
danach  auch  die  Anschauung  von  Werken  des  Diogenes,  in  denen  er  als  Nach- 
ahmer älterer  Vorbilder  erscheinen  würde,  so  dürfte  damit  an  seinem  Kunstcha- 
rakter nicht  viel  geändert  werden,  denn  es  liegt  wenigstens  nicht  eben  fem, 
zu  glaiften,  daß  er  sich  in  der  Darstellung  seiner  tanzenden  Karyatiden  an  das 
in  Rom  auf  dem  Gapitol  befindliche  schon  genannte  praxitelische  Yorbild  ange- 
lehnt habe. 

7.  Wiederum  im  Wesentlichen  gleichzeitig .  ist  Glykon  von  Athen,  dessen 
Werk  der  sogenannte  Famesische  Herakles  (unten  Fig.  108)  ist^^.  Dem  Motiv 
nach  ergiebt  sich  diese  Statue  wenigstens  sehr  wahrscheinlich  als  eine  Nachah- 
mung einer  lysippischen  Statue  (oben  S.  94),  wenngleich  dieses  auch  keineswegs 
durch  die  Inschrift  AYZlIinOY  EPFON  an  einer  schlechten  Wiederholung  der 
Statue  im  Palast  Fitti  in  Florenz  (abgeb.  b.  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  151) 
bewiesen  wird,  da  diese  Inschrift  ganz  unzweifelhaft  eine  moderne  Fälschung  ist 

8.  Antiochos  von  Athen'®)  ist  der  Künstler  einer  Athenestatne  in  der  Villa 
Ludovisi  (unten  Fig.  109),  in  deren  Gewandfalte  sein  jetzt  firagmentirter  Name 
steht,  in  Buchstabenformen,  welche  ebenfalls  ungefähr  auf  diese  Zeit  hinweisen. 
Die  Arme  sind  ergänzt,  dagegen  scheint  der  Kopf,  an  welchem  die  Nase  ergänzt 
ist,  unzweifelhaft  antik  zu  sein,  modern  dagegen  ist  vriederum  ohne  Zweifd  der 
Helmbusch. 

9.  Kriton  und  Nikolaos  von  Athen  nennen  sich  die  Künstler  einer  in  der 
Villa  Albani    befindlichen   Kanephore,   welche  nebst  einer  zweiten  und  dem 
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Fragment   einer    dritten    in   der  Yigna  Strozzi   hinter  dem  Grabe  der  Caecilia 
Metella  gefanden  wurde,  und  über  die  Bpäter  noch  ein  Wort  zu  reden  sein  wird. 

10.  Salpion  von  Athen  ist  der  Künstler  des  unter  dem  Namen  ,,das  Tauf- 
becken Yon  Gaeta^'  bekannten  bakchischen  Marmorkraters  mit  Belief  (unten 
Fig.  111),  der  nach  den  Buchstabenformen  der  Inschrift  ebenfalls  in  diese  Zeit 
gehört)  und  endlich  ist 

11.  Sosibios  von  Athen  der  Künstler  einer  jetzt  im  Louvre  befindlichen 
Marmoramphora  mit  ebenfalls  bakchischem  Belief  von  zum  Theil  archaistischen 

Formen  (unten  Fig.  HO). 

"  * 

Ehe  nach  dieser  Übersicht  zu  einer  genaueren  Betrachtung  der  im  Vorstehen- 
den ausgezeichneten  Hauptwerke  dieser  in  Bom  arbeitenden  attischen  Künstler 
und  zu  deren  Würdigung  übergegangen  wird,  muß  noch  bemerkt  werden,  daß  in 
der  Zeit,  you  der  hier  die  Bede  ist,  d.  h.  im  letzten  yorchristlichen  Jahrhundert 
auch  in  Attika  selbst  und  in  einigen  anderen  Orten  Griechenlands  einheimische 
Künstler  thätig  waren.  Yon  den  Söhnen  des  Folykles  ist  oben  gesprochen  wor- 
den, unter  den  übrigen  Künstlern,  deren  Kamen  wir  wenigstens  aus  Inschriften 
kennen'^),  sind  die  einzigen  hervorragenden  Eubulides  und  Eucheir,  Yater 
und  Sohn,  zu  denen  nach  Inschriften  noch  ein  zweiter  Eubulides,  eines  Eucheir 
Sohn,  also  wahrscheinlich  der  Enkel  des  ersteren,  zu  rechnen  sein  wird.  Eucheir 
nennt  Tansanias  als  Künstler  einer  Marmorstatue  des  Hermes  in  Fheneos  in  Ar- 
kadien, und  auch  Flinius  nennt  ihn  unter  den  Künstlern,  die  Jäger,  Bewaffnete, 
Betende  und  Opfernde  gemacht  haben,  während  er  yon  Eubulides  eine  Statue 
anfuhrt,  deren  Gegenstand  (digitis  computans,  ein  an  den  Fingern  Bechnender) 
sich  wenigstens  nicht  mit  yoller  Gewißheit  feststellen  läßt,  obwohl  der  Gedanke 
an  einen  vortragenden  Bedner  oder  Philosophen  nahe  liegf ),  bei  welchem  dann 
eine  ganz  besonders  fein  beobachtete  und  wiedergegebene  Bewegung  der  Hand 
und  der  demonstrirend  rechnenden  Finger  vorausgesetzt  werden  muß,  welche 
größere  Aufmerksamkeit  erregte,  als  die  Person  des  Dargestellten.  Interessanter 
ist  ein  umfangreiches  Werk  desselben  Meisters,  welches  Pausanias  im  inneren 
Kerameikos  zu  Athen  sah,  und  welches  aus  den  Statuen  des  Zeus,  der  Athene 
Paeonia,  der  Musen,  der  Mnemosyne  und  des  ApoUon  bestand  und  yon  Eubulides 
nicht  allein  gearbeitet,  sondern  auch  geweiht  war,  wenn  sich  nicht  Pausanias'  den 
Weihenden  und  Yerfertiger  angehende  Worte  (s.  SQ.  Nr.  2238)  auf  den  zuletzt 
genannten  Apollon  allein  beziehn,  was  wohl  möglich  ist.  Man  darf  daher  die  Yer- 
lertigung  eines  so  figurenreichen  Weibgeschenkes  in  dieser  Zeit  in  Athen  nicht  zu 
unbedingt  als  feststehend  betrachten  und  nicht  zu  sichere  Schlüsse  über  die  da- 
maligen Kunstzustände  Athens  darauf  bauen.  Die  Werke  der  andern,  aus  In- 
schriften allein  bekannten  Künstler  bieten,  soweit  sich  ihre  Gegenstände  (meistens 
Ehrenstatuen,  zum  Theil  römischer  Beamten)  errathen  lassen,  kein  so  hervor- 
stechendes Interesse  dar,  daß  es  geboten  scheinen  könnte ^  hier  näher  auf  diesel- 
ben einzugehn.  Wir  wenden  demnach  unsere  yolle  Aufmerksamkeit  den  erhalte- 
nen Werken  zu. 
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ZWEITES  CAPITEL. 

Die  erhaltenen  Werke  und  der  Charakter  der  neuattiachen  Kttnat. 


Um  den  Charakter  der  neoattisclien  Kunst  des  leisten  vorohristlidien  Jahr- 
hunderte allseitig  gerecht  zu  beurteilen,  fassen  wir  zuerst  die  von  derselben  dar- 
gestellten Gegenstände,  sodann  die  Erfindung  und  Bndlich  die  Composition,  Form- 
gebung und  Technik  der  Werke  in's  Auge. 

Anlangend  die  Gregenstände  der  Darstellungen  ist  ein  entschiedenes  Über- 
wiegen derjenigen y  welche  dem  Idealgebiet  angehören,  unmöglich  zu  yerkennen. 
Der  bloßen  Zahl  nach  mögen  allerdings  die  meisten  attischen  Künstler  mit  der 
Anfertigung  von  Ehrenstatuen  beschäftigt  gewesen  sein;  allein  erstens  ist  zu  be- 
merken,  daß  diese  am  wenigsten  freie  Wahl  der  Künstler  voraussetzt,  daß  sie  sich 
vielmehr  in  einer  Zeit,  welche  den  Künstlern  in  Griechenland  nur  sehr  geringe 
Beschäftigung  und  keine  großen  Aufträge  gab  noch  geben  konnte,  als  Mittel  des 
Broderwerbs  aufiiEissen  läßt,  ähnlich  wie  im  Großen  und  Ganzen  unsere  Forträt- 
malerei, und  zweitens  ist  es  noch  sehr  fraglich,  wie  viele  von  den  nur  üischrift- 
lich  bekannten  Bildnern  auf  den  Namen  von  Künstlern  im  eigentlichen  und  höhe- 
ren Sinne  überhaupt  Anspruch  haben,  und  ob  wir  dieselben  nicht  ihrer  Mehrzahl 
nach  eher  ab  Steinmetzen  oder  Erzarbeiter  handwerksmäßiger  Art  aufzufassen 
haben.  Bei  denjenigen  Männern  wenigstens,  von  denen  die  Kunstgeschichtschrei- 
bung Notiz  genommen  hat,  ist  die  Verfertigung  von  Ehrenstatuen  nur  selten,  wo- 
gegen die  idealen  Gegenstände,  namentlich  die  Darstellungen  von  Gt)ttem  und 
halbgöttlichen  Wesen  unbedingt  in  den  Vordergrund  treten,  und  zwar  so,  daß  wir 
eine  nicht  unansehnliche  Beihe  derselben  aufzählen  könnten,  die  mit  den  Juppiter- 
Statuen  des  Folykles  und  ApoUonios  beginnt  und,  Statuen  der  Juno,  deei  ApoUo, 
der  Latona,  der  Diana,  der  Fallas,  der  Venus,  des  Amor,  des  Hermaphroditen 
umfassend  mit  dem  Satyrn  des  ApoUonios  schließt,  während  ihr  gegenüber  nur 
zwei  Statuen  des  Herakles  erscheinen,  die  hier  so  wenig  wie  firüher  zu  den  Ideal- 
bildem  im  eigentlichen  und  höchsten  Sinne  gerechnet  werden  sollen,  femer  einige 
Karyatiden-Tänzerinnen,  die  wir  wenigstens  als  idealisirte  Figuren  der  Wirklich- 
keit ansprechen  dürfen,  und  ein  paar  Forträts,  unter  denen  das  eine,  der  soge- 
nannte Germanicus  des  IQeomenes,  ebenfalls  idealisirt,  als  ein  Hermes  Logios  dar- 
gestellt ist.  Ihrer  Tendenz  und  der  Wahl  ihrer  Gegenstände  nach  finden  wir 
demnach  die  neuattische  Kunst  in  Übereinstimmung  mit  der  attischen  Bfldnerei 
von  der  Zeit  vor  Fhidias  an,  und  diese  idealistische  Bichtung  muß  man  als  einen 
ersten  bedeutsamen  Zug  im  Charakter  der  attischen  Kunst  in  Rom  geflissentlich 
hervorheben. 

Gehn  wir  sodann  zur  Früfung  der  Erfindung  in  den  Werken  der  neuattischen 
Künstler  über,  so  muß  zuerst  hervorgehoben  werden,  daß  eine  Neuheit  derselben 
in  Beziehung  auf  die  Gegenstände  auf  keinem  einzigen  Funkte  gefunden  werden 
kann;  alle  Gegenstände,  welche  die  neuattischen  Künstler  bilden,  sind  längst  vor 
ihnen  dargestellt,  und  nicht  allein  dargestellt,  sondern  auch  in  höchster  Vollkom- 
menheit durchgearbeitet  worden.    Nachdem  dies  im  Allgemeinen  als  ein  zweiter 
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wichtiger  Gharakterzug  der  neuatüsohen  EunBi  festgestellt  ist,  lohnt  es  die  Mühe, 
über  den  Grad  der  Abhängigkeit  der  Künstler,  die  uns  jetzt  beschäftigen,  Ton 
älteren  Yorbildem  aus  schriftlichen  !Nfachrichlen  nnd  aus  den  erhaltenen  Monu- 
menten auch  im  Besonderen  so  >Yiel  wie  möglich  zu  sammeln,  wobei  sich 
folgende  Ergebnisse  herausstellen  werden.  Zuerst  tritt  uns  die  directe  I^achbQ- 
düng  früherer,  auch  für  uns  nachweislicher  Muster  entgegen.  Als  Praxiteles'  Eros 
aus  Thespiae  geraubt  und  nach  Born  versetzt  worden  war,  wurde  an  seiner  Stelle 
eine  Gopie  von  der  Hand  des  Atheners  Menodoros  aufgestellt  (s.  SQ.  Nr.  2259); 
die  Söhnel  des  Polykles,  Timoklee  und  Timarchides,  copiren  bei  ihrer  Athene  in 
Elateia  den  Schild  der  Parthenos  des  Phidias,  und  demgemäß  liegt  der  Schluß, 
daß  auch  die  Statue  selbst  von  einem  älteren  Vorbilde,  obgleich  dies  nicht  die 
Parthenos  ist,  abhängig  war,  viel  näher  als  die  Annahme  ihrer  Originalität;  der 
Athener  Diogenes  lehnt  sich  in  seinen  Karyatiden  für  das  Pantheon  des  Agrippa 
wenigstens  wahrscheinlich  an  diejenigen  des  Praxiteles,  und  dieKanephorendesSjriton 
und  Ifikolaos  wiederholen  der  Erfindung  nach,  vielleicht  mit  einigen  Modificationen, 
Typen,  wie  sie  Polyklet  und  Skopas  aufgestellt  hatten ;  der  Famesische  Herakles 
des  Glykon  scheint  eine  durchaus  abhängige  Nachbildung  eines  von  Lysippos  er- 
fundenen  Motivs  zu  sein,  und  daß  von  dem  Torso  des  Apollonios  ungefähr  Ahn- 
liches gelte,  wird  allgemein  angenommen;  in  dem  Relief  des  Sosibios  (Fig.  110) 
sind  einige  Figuren  nachgeahmt  alterthümlich  (archaistisch),  die  übrigen 
Figuren  dieses  B.eliefs  so  gut  wie  diejenigen  im  Relief  des  Salpion  (Fig.  111)  sind 
fast  durchgängig  unter  den  allerbekanntesten  Darstellungen  des  bakchischen  Krei- 
ses mehrfach,  zum  Theil  vielfach  nachweisbar,  und  daß  diese  Darstellungen  von 
Salpions  und  Sosibios'  kleinen  Reliefen  ausgegangen  seien,  wird  man  natürlich 
nicht  annehmen  wollen. 

Diesen  mehr  oder  weniger  unzweifelhaften  Nachbildungen  uns  bdkannter 
Originale  zunächst  stehn  diejenigen  Darstellungen,  deren  Vorbilder  wir  aUerdings 
nicht  in  einzelnen  bestimmten  älteren  Werken  nachzuweisen  vermögen,  während 
wir  durchaus  berechtigt  sind,  dieselben  im  Allgemeinen  im  Kreise  namentlich  der 
Kunst  der  zweiten  Blüthezeit  zu  suchen.  Dies  gilt  von  dem  sogenannten  Germa- 
nicus  des  Kleomenes,  welcher,  wie  schon  früher  bemerkt  worden  ist,  seine 
vollständigen  Analogieen  in  einer  Reihe  von  Statuen  des  Hermes  findet,  die 
ihre  Vorbilder  in  Werken  der  zweiten  Blüthezeit  der  attischen  Kunst  haben; 
Gleiches  haben  wir  bei  dem  Satyrn  des  Apollonios  anzunehmen,  der  mitten  in  einer 
Reihe  innig  verwandter,  edel  gehaltener  Satyrgestalten  steht,  der  Art  wie  sie 
Praxiteles  und  seine  Schule  kanonisch  vollendet  hat  Wenn  wir  für  die  Pallas 
des  Antiochos  (Fig.  109)  ein  bestimmtes  einzelnes  Vorbild  unter  den  Athenestatuen 
der  früheren  Zeit  nicht  nachweisen  können,  so  ist  daran  offenbar  nur  die  mangel- 
hafte  Überlieferung  schuld,  denn  die  Statue  ist  in  Erfindung  und  GompQsition  von 
aUer  hervorstechenden  Eigenthümlichkeit  weit  entfernt  und  hat  unter  den  erhal- 
tenen Athenestatuen  ebenfalls  einige  nähere  und  eine  Menge  entfernterer  Analo- 
gieen'^); dasselbe  darf  von  dem  Apollon  des  Apollonios  behauptet  werden,  und 
wenn  man  für  diejenigen  Statuen  dieser  Zeit,  die  einzig  und  allein  aus  einer  flüch- 
tigen Erwähnung  ihres  Gegenstandes  bekannt  sind,  die  Vorbilder  in  ebenfalls  nur 
aus  flüchtigen  If  otizen  bekannten  Werken  der  älteren  Perioden  nicht  im  Einzelnen 
nachzuweisen  vermag^  so  wird  hierfür  bei  der  schon  oben  hervorgehobenen  durch- 
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gängigen  Übereinstimmung  in  den  Gregenständen  der  hauptsächlichste  Grund  in 
unserer  mangelhaflen  Kunde  zu  suchen  sein.  Am  meisten  Eigenthümlichkeit  in 
Erfindung  und  Gomposition  wird  der  Mediceischen  Yenus  des  Eleomenes  zuzu- 
sprechen sein;  denn^  wenngleich  die  Statue  in  gewissen  Hinsichten ,  Yon  denen 
noch  unten  im  Einzelnen  gehandelt  werden  soll,  mit  der  knidischen  Aphrodite  des 
Praxiteles  übereinstimmt  und  von  die^m  Vorbilde  abhängig  erscheint,  so  ist  sie 
doch  in  anderen  Bücksichten  auch  in  der  Gomposition  von  dieser  Schöpfung  sehr 
verschieden  und  im  Ganzen  das  Product  eines  durchaus  andern  Geistes  der  Zeit 
und  der  Kunst,  und  wenngleich  sie  in  einer  Reihe  von  anderen  Statuen  zum  Theil 
sehr  nahe  Analogieen  findet,  so  kann  doch  in  diesem  Falle,  da  die  Statue  sich  in 
Bom,  also  vor  den  Augen  aller  Welt  befand,  nicht  mit  Sicherheit  behauptet  wer- 
den, daß  diese  nicht  ihrerseits  von  dem  Vorbilde  des  Eleomenes  abhängig  sdn 
können. 

Zieht  man  aber  aus  den  vorstehenden  Betrachtungen  die  kunsthistorische 
Summe,  so  wird  diese  wesentlich  auf  das  hinauskommen,  was  Brunn  als  das  B6- 
sume  einer  ähnlichen  Erwägung  hinstellt:  „sonach  bezeichnet  auf  dem  Gebiete  des 
poetisch-künstlerischen  Schaffens  die  neuattische  Kunst  nicht  einen  weiteren  Fort- 
schritt der  Entwickelung,  sondern  sie  befindet  sich  in  vollständiger  Abhängigkeit 
von  dem,  was  früher  geleistet  worden  war;  Selbständigkeit  und  Originalität  der 
Erfindung  wenigstens  im  höheren  Sinne  ist  nicht  mehr  vorhanden.'^  Zur  Erklärung 
dieser  Thatsache  aber  wird  es  genügen  auf  das  zurückzuverweisen,  was  in  der 
Einleitung  über  die  Stellung  der  nach  Bom  übergesiedelten  griechischen  Kunst 
gesagt  worden  und  dem  hier  Nichts  hinzuzufügen  ist  Wenngleich  nun  aber  von 
den  KünsÜem,  um  die  es  sich  hier  handelt,  einige  wirklich  nur  Copisten  zu  sein 
scheinen,  so  haben  doch  andere  ihren  Vorbildern  gegenüber  eine  freiere  Stellung 
zu  behaupten  gewußt,  haben  diese  namentlich  im  formellen  Theile  der  Kunst  sich 
ihre  Selbständigkeit  und  Eigenthümlichkeit  gewahrt  und  dürfen  daher  auf  mehr 
als  auf  den  Namen  bloßer  Nachahmer  Anspruch  machen.  Um  uns  hiervon  zu 
überzeugen  und  um  den  Grad  dieser  formellen  und  technischen  Eigenthümlichkeit 
genauer  zu  würdigen,  müssen  die  oben  bezeichneten  Hauptwerke  der  neuattisdien 
Kunst  einer  Betrachtung  im  Einzelnen  unterworfen  werden. 

Zu  beginnen  ist  mit  derjenigen  Statue,  der  schon  oben  die  verhältnismäßig 
größte  Selbständigkeit  zugesprochen  wurde,  der  sogenannten  MediceYscben  Venus 
des  Kleomenes  (Fig.  106).  Während  man  die  Medioeische  Venus  in  früherer  Zeit 
ziemlich  direct  aus  der  knidischen  Aphrodite  des  Praxiteles  ableitete,  ja  sie  für 
das  beste  Abbild  der  Statue  erklärte,  betrachtet  sie  die  Forschung  der  neueren 
Zeit  vielmehr  als  das  endliche  Product  einer  langen  Entwickelungsreihe,  deren 
Ausgangspunkt  man  immerhin  in  der  Aphrodite  des  Praxiteles  suchen  mag,  ohne 
daß  man  dabei  diejenige  des  Skopas  (oben  S.  16)  ganz  vergessen  sollte,  während 
zwischen  der  Mediceischen  Statue  und  jenem  Ausgangspunkt  eine  Beihe  von  zum 
TheU  bestimmt  nachweisbaren  ümbildungsstufen  liegt  ^^),  auf  welche  man  nur 
einen  Blick  zu  thun  braucht,  um  die  Behauptung  als  wohlbereohtigt  anzuerken- 
nen, daß  von  allen  guten  Statuen  der  Göttin  grade  diese  von  dem  Geiste  der 
praxitelischen  am  wenigsten  bewahrt  habe.  Was  aber  die  Gomposition  anlangt,  so 
ist  allerdings  eine  bald  größere,  bald  kleinere  Anzahl  von  zum  Theil  in  dem  Ge- 
genstande an  sich  liegenden  Motiven  der  praxitelischen  Aphrodite  in   der  ganzen 
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Beilke  der  nackten  Dantellangen  der  Göttm 
bewahrt  geblieben,  deren  Betrag  sich  in  je- 
dem einzelnen  Falle  durch  eine  Yei^leichung 
des  verhören  AbbUdee  der  praxiteliscben 
in  der  oben  3.  33  abgebildeten  SchanmUnze 
Ton  KnidoB  ohne  Höhe  ziemlich  genau  ver- 
fol^n  läßt  Stellt  man  eine  solche  Verglei- 
chung  der  Statne  des  Eleomenea  mit  der  des 
Praxiteles  an,  so  zeigt  sich  am  meisten  Über- 
einstimmung in  der  Stellung  der  Beine,  je- 
doch ist,  abgesebn  davon,  dafi  Stand-  und 
Spielbein  in  beiden  Bildern  gewechselt  sind, 
der  Stand  der  Knidierin  um  ein  Qeringes 
fester  als  deijenige  der  Mediceerin,  welche 
das  Äußerste  von  leichtem  und  beweglichem 
Auftreten  darstellt,  das  wir  aus  alter  Kunst 
nachweisen  können.  Großer  schon  sind  die 
Difierenzen  in  der  Haltung  des  Rumpfes,  und 
zwar  dadurch,  daß,  während  die  Knidierin 
fiwt  ganz  grade  aufgerichtet  dasteht,  die  Medi- 
ceerin den  Unterleib  ein  wenig  mehr  einzieht, 
was  nicht  unbedeutend  zu  dem  Eindrucke  man- 
gelnder Naivetät  beiträgt,  welche  dieStatae  des 
Kleomenes  von  der  des  Praxiteles  unter- 
scheidet Am  stärksten  sind  die  Unterschiede 
in  der  Haltung  der  Arme  nnd  des  Kopfes, 
durch  welche  der  grundverschiedene  Charak- 
ter beider  Statuen  am  schärfsten  gekennzeich- 
net wird.  Denn  während  die  knidische 
Aphrodite  ans  der  erhobenen  linken  Hand 
das  letzte  Gewandstnok  über  eine  neben  ihr 
stehende  Vase  fallen  läßt  und  mit  dem  Blicke 
der  Bewegung  dieser  Hand  folgt,  so  daß  zu- 
gleich die  völlige  Nacktheit  unmittelbar  nnd 
nachdrücklich  durah  das  Bad  motivirt  er- 
scheint, in  welches  einzusteigen  die  Göttin 
sich  eben  bereitet,  ist  bei  der  Uediceischen 
Venus  auch  das  letzte  Gewandstück  entfernt, 
liegt  dasselbe  nicht  einmal  mehr,  wie  bei  ei- 
ner Beihe  von  im  Übrigen  in  den  Motiven 
der  Armbewegung  übereinstimmenden  Sta- 
tuen, z.  B.  der  capitoliniscben^'),  wie  eben 
fallen  gelassen  neben  der  Göttin  über  der 
Vase,   sondern   es  ist  jede   Motivimng  der 

Nacktheit  vollständig,  aufgegeben,  und  wäh-   pig.iOfl.  DieMediceTicheVennsvonKleo- 
rend  die  eine  Hand  den  Schoß  bedeckt,  wie       menea,  ApoUodoroi' Sohn,  von  Athen. 
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bei  der  praxiteL'schen  Statue,  ist  die  andere  vor  den  Busen  erhoben.  Dies  ist  nun 
freilich  gleicherweise  bei  anderen  Statuen  der  Göttin,  wie  z.  B.  bei  der  so  eben 
schon  angeführten  capitolinischen  der  Fall,  allein  auch  diese  überbietet  die  Medi- 
ceerin  darin,  daß  während  jene  von  der  Composition  des  Praxiteles  wenigstens 
noch  den  gesenkten,  gleichsam  auf  die  erquickende  Fluth  des  Bades  gerichteten 
Blick  beibehalten  haben,  die  Statue  des  Kleomenes  mit  aufgerichtetem  Haupte  in 
die  Feme  hinausschaut  Dieser  Blick  des  feingeschlitzten  Auges  in  die  Feme, 
den  man  vergeblich  dadurch  zu  rechtfertigen  yersucht  hat,  daß  man  die  Statue  als 
eine  Darstellung  der  Göttin  der  Schiffahrt  (Aphrodite  Euploia)  bezeichnete,  was 
sie  in  keinem* Falle  ist  noch  sein  kann,  eben  so  wenig  wie  man  sie  mit  ihrem 
zierlich  geordneten  Haar  als  eine  eben  dem  Meere  Entstiegene  (Anadyomene)  be- 
zeichnen darf,  dieser  freundliche  Blick  in  die  Feme  zerstört  den  letzten  B^st 
von  NaiTetät  und  ünbewußtheit;  welchen  man  in  der  Statue  sonst  noch  suchen 
möchte,  er  hat  etwas  eminent  Selbstgefälliges^  Herausforderndes,  und  in  Verbin- 
dung mit  der  Haltung  der  Arine,  die,  auch  ohne  die  der  Restauration  zufkllende 
widerwärtig  gezierte,  ja  gradezu  freche  Haltung  der  Finger,  bei  dem  Fehlen  jeg- 
licher Gewandung,  also  bei  der  Unmöglichkeit  einer  wirksamen  Yerhüllnng  nur 
ein  kokettes  Spiel  ist,*  in  weiterer  Verbindung  mit  dem  leisen  Einziehn  des  Un- 
terleibes und  mit  einem  unbeschreiblichen  aber  sehr  deutlichen  Zug  in  der  Bewegung 
des  Mundes,  namentlich  der  Unterlippe  sogar  etwas  I^üstemes,  so  daß  der  Bei- 
name der  „pudica^^  (der  schamhaften),  mit  dem  man  diese  Venus  beehrt  hat,  grade 
ihr  unter  allen  ihren  Schwestern  fast  am  wenigsten  zukommt.  Die  Statue  ist 
yielmehr  yoU  tou  dem  ausgesuchtesten  sinnlichen  B«iz,  und  yon  der  Gröttlichkeit, 
welche  das  Alterthum  der  praxitelischen  Aphrodite  zuerkannte,  ist  hier  nur  noch 
die  überaus  feine  Schönheit  übrig  geblieben,  die  allerdings  über  das  Maß  des 
Wirklichen  und  des  Mepschlichen  gesteigert  erscheint  Der  von  zwei  Eroten  um- 
spielte Delphin  ist  zunächst  Nichts  als  die  Stütze,  deren  eine  Marmorstatue  wie 
diese  nicht  wohl  entrathen  konnte,  er  ist  aber  passend  gewählt,  weil  er  an  das 
Element  erinnert,  welchem  die  Göttin  dereinst  entstieg,  und  durch  die  Eroten  auf 
die  Herrschaft  der  Göttin  über  alles  Leben  auch  in  diesem  Elemente  hinweist 

Wenngleich  man  nun  aber  in  dieser  Auffassung  der  Liebesgöttin  immöglich 
einen  Fortschritt  über  diejenige  des  Praxiteles  finden  kann,  im  G^gentheil  dieselbe 
als  ein  Zeugniß  der  Entartung  des  Geistes  der  Kunst  betrachten  muß,  so  soll  dersel- 
ben doch  ihre  Eigenthümlichkeit  nicht  abgesprochen  werden,  und  man  braucht 
gegen  die  großen  Vorzüge  der  Statue  das  Auge  nicht  zu  verschließen.  Diese  Vor- 
züge liegen  vor  Allem  in  der  wohlthuenden  harmonischen  Ganzheit  des  Werkes, 
in  welchem  Alles,  Haltung,  Ausdruck  imd  Formgebung  in  der  vollsten  Überein- 
stimmung sich  befindet  und  gleichsam  wie  nothwendig  das  Sine  vom  Andern  be- 
dingt ist;  der  besonderste  Vorzug  aber  und  der  am  allgemeinsten  empfundene  besteht 
in  der  feinen  und  ausgesuchten  Schönheit  des  Antlitzes  sowohl  wie  der  gesaumi- 
ten  Formen  des  Nackten.  Ein  liebreizenderes  und  holderes  Angedcht  ist  uns  aus 
dem  ganzen  Kreise  der  antiken  Kunst  nicht  bekannt,  und  auch  der  Körper  ist  den 
meisten  übrigen  weiblichen  Körpern,  auch  den  meisten  der  zahlreichen  Wiederholun- 
gen desselben  Motivs  überlegen,  während  er  zugleich  in  seiner  zarten,  gleichsam 
knospenhaften  Jungfräulichkeit  einen  Gegensatz  bildet  gegen  die,  soweit  wir  aus 
der  Mehrzahl  der  erhaltenen  Venusstatuen  schließen  dürfen,   in   dieser  Periode 


[MO.] 


DU  SEHALTEKSN  WKBXE  VVD  DER  CHARAKTER  BBR  HStJATTISCHEN  KWST. 


303 


übliche  reifer  entwickelte,  fälligere  und  fleischigere  Darstellung  der  Göttin.  Die- 
ses Gegensatzes  gegen  seine  Zeitgenossen  nnd  vieUeicht  gegen  manche  frühere 
Meister  wird  sich  nnser  Künstler  wohl  bewnßt  gewesen  sein,  dafür  spricht  die 
vollendete  Dnrchführang  dieser  zarten  Pormgesttdtnng,  nnd  gern  soll  anerkannt 
werden,  daß  uns  diese  Art  der  Anflassnng  das  Talent  eines  feinsinnigen  attischen 
Meisters  verkündet,  nnr  daß  man  sich  vor  dem  selbst  bedingten  Zngestandniß 
hüte,  daß  Kleomenes  das  Ideal  der  Aphrodite  noch  nm  eine  Stufe  höher  ausge- 
bildet habe,  als  die  firüheren  Künstler.  Denn  der  Idee  nach,  die  dem  Werke  zum 
Grunde  liegt,  ist  das  sicher  nicht  der  Fall,  und  was  die  Form  an  sich  anlangt, 
wie  können  wir  über  deren  Yerhältniß  zu  den  Formen  der  skopasischen  und  praxi- 
telischen  Aphrodite  urteilen,  von  denen  wir  nichts  Anderes  wissen,  als  daß  sie  die 
Beschauer  in  Entzücken  versetzten.  Auch  bedarf  es  dessen  nicht;  unter  seinen 
Zeitgenossen  nimmt  Kleomenes  einen  sehr  ehrenvollen  Platz  ein,  und  sein  Werk 
wird,  auch  ohne  daß  wir  dasselbe  als  das  vollendete  Idealbild  der  Aphrodite  an- 
erkennen, auch  ohne  daß  wir  es  in  seiner  weniger  hohen  und  reinen  Auffassung, 
Maß  und  Ziel  der  Bewunderung  vergessend,  unmittelbar  neben  die  Schöpfungen 
der  größten  Meister  stellen,  für  alle  Zeiten  eine  der  in  sich  abgeschlossensten, 
harmonischesten  und  feinsten  Arbeiten  der  griechischen  Plastik  bleiben. 

Niedriger  an  Kuustwerth  als  die 
Mediceische  Yenus  steht  allerdings 
der  sogenannte  „Germanicus''  von 
Kleomenes  dem  Sohne,  über  dessen 
Benennung  und  Bedeutung  oben  ge- 
sprochen isty  so  daß  es  sich  hier  nur 
um  das  Künstlerische  und  Formelle 
der  Statue  handelt;  jedoch  muß  einer 
nicht  selten'^  wiederholten  XJnter- 
Bchätzung  derselben  eben  so  sehr 
entgegen  getreten  werden,  wie  der 
Obenchäteung  der  Yenns.  Obgleich 
nämlich  der  Statue,  was  die  Erfin- 
dung anlangt,  die  Originalität  be- 
stimmt abgesprochen  werden  muß,  so 
ist  doch  der  Gedanke  aller  Anerken- 
nung werth,  einen  Bömer,  der  sich 
etwa  als  Gesandter  oder  als  Redner 
im  Senat  ausgezeichnet  hatte,  in  der 
Gestalt  des  griechischen  Gottes  der 
Beredsamkeit,  des  Hermes  Logios,  zu 
bilden,  den  die  Schildkröte  am  Puß- 
gestell  und  wahrscheinlich  der  in  der 
linken  Hand  gesenkt  gehaltene 
Schlangenstab  charakterisiren,  ohne 
sich  gleichwohl  zu  einer  durchgän- 
gigen Idealisirung  der  Formen  hin-  pig.ioT.  Der  sogenannte  „Germanicufl"  von  Beome- 
reißen  zu  lassen  und  damit  dem  Rea-    nes,  dem  Sohn  des  Kleomenes  von  Athen,  imLoayre. 
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lismuB  einer  gesunden  Forträtbildnerei  zu  .schaden.  Die  Greberde,  nämlich  das 
Erheben  der  rechten  Hand  mit  zusammengelegtem  Daumen  imd  Zeigefinger,  wäh- 
rend die  drei  andern  Finger  eingeschlagen  sind,  bis  zu  der  Höhe  des  Auges  ist 
überaus  sprechend  diejenige  einer  ruhig  gehaltenen,  fein  dialektischen  Auseinander- 
setzung, und  der  Ausdruck  in  dem  übrigens  durchaus  individuell  gehaltenen,  cha* 
rakteristisch  römischen  Gesichte,  sowie  die  feste  Haltung  des  mit  beiden  FüBen 
aufstehenden  und  doch  von  aller  Steifheit  entfernten  Körpers  stimmt  damit  aufs 
beste  überein.  Visconti  hat  freilich  die  Statue  gewiß  nicht  mit  Becht  für  die  ror- 
züglichste  auf  uns  gekommene  Forträtfigur  erklärt,  aber  einen  niedrigen  Bang 
nimmt  sie  in  ihrer  klaren  Auffassung  und  in  der  harmonischen  Durchfuhrung  ihres 
Grundgedankens  gewiß  nicht  ein.  Was  die  Formen  des  Nackten  anlangt,  so  ist 
schon  gesagt,  daß  sie  nichts  Idealisches  haben,  allein  es  heißt  die  Schönheit  der- 
selben zu  gering  anschlagen,  wenn  Winckelmann  urteilt,  die  Figur  sei  nach  einem 
gewöhnlichen  Modell  im  Leben  gearbeitet,  obgleich  nicht  verkannt  werden  darf, 
daß  auch  im  Körper  etwas  Individuelles  liegt.  Die  Behandlung  der  Formen  aber 
verbindet  Kraft  und  Geschmeidigkeit,  Bestimmtheit  und  Beinheit  des  Umrisses  mit 
Weichheit  der  Flächen  und  der  Übergänge  und  unter  den  Tausenden  von  Sculp- 
turen  der  römischen  Periode  dürften  wenige  sich  dieser  Statue  in  Bücksicht  auf 
den  warmen  Hauch  des  Lebens^  der  alle  Formen  durchdringt,  und  die  Zartheit 
der  Behandlung  der  Oberfläche  an  die  Seite  stellen  können.  Zu  tadeln  wurde, 
nach  dem  Maßstäbe  vollkommener  Schönheit  gemessen,  nur  hie  und  da  eine  etwas 
zu  große  Weichheit  der  Formen  sein,  welche  den  Eindruck  des  Fetten,  nicht  den- 
jenigen elastischer  Musculatur  hervorbringt,  wenn  es  sich  dabei  nicht  wahrschein- 
lich grade  um  getreu  wiedergegebene  individuelle  Eigenthümlichkeiten  handelte. 
Größerem  Tadel  unterliegt  die  Composition  des  vom  linken  Arm  herabhangenden 
Gewandes,  nicht  freilich  im  Allgemeinen,  sondern  speciell  wegen  eines  völlig  miß- 
lungenen Effectmotives.  Von  der  reizendsten  Wirkung  sind  bekanntlich  die  glei- 
tenden und  im  Gleiten  einzelae  Theile  des  Körpers  entblößenden  Gewänder,  wie 
z«  B.  an  der  Herse  im  östlichen  Farthenongiebel;  diesen  reizenden  Effect,  diese 
jbelebung  des  todten  Stoffes  durch  seine  Darstellung  in  leiser  Bewegung  hat  nun 
auch,  wie  dies  Visconti  bereits  hervorgehoben  hat,  Kleomenes  nachbilden  wollen, 
das  Gewand  unsei*er  Statue  soll  den  Eindruck  machen,  als  glitte  es  eben  vom 
Oberarm  herunter,  darauf  ist  die  ganze  Faltenlage  berechnet;  allein  es  gleitet 
nicht,  sondern  es  haftet  an  dem*Arm,  als  sei  es  an  demselben  angeklebt.  Bas  ist 
80  augenscheinlich,  daß  z.  B.  Clarac  zur  Erklärung  dieses  mangelhaft  durchge- 
flihrten  Motivs  auf  den  unglücklichen,  gleichwohl  von  mehren  Neueren  angenom- 
menen Gedanken  kam,  das  Gewand  sei  von  dem  Heroldstab  in  der  Linken  am 
Oberarm  gehalten  gewesen;  dies  aber  ist  gradezu  unmöglich,  denn,  hielt  die  Hand  den 
Heroldstab  und  nicht  etwa,  was  jedoch  sehr  unwahrscheinlich  ist,  einen  Beutel,  so 
konnte  dies  nur  sein  indem  sie  ihn  senkte  ^^),  allein  der  Effect  ist  in  der  That  als 
würde  das  Gewand  gehalten.  Dies  Alles  ist  scheinbar  eine  Kleinigkeit  und  nicht 
so  vieler  Worte  werth,  allein  es  gewinnt  Bedeutung,  wenn  wir  bedenken,  daß  die 
Quelle  solcher  Fehler  in  der  Entfernung  der  Künstler  von  lebendiger  und  unbe- 
fangener Hingebung  an  die  bewegte  Natur  liegt,  an  deren  Stelle  das  Actmodell 
und  die  Gliederpuppe  getreten  ist,  an  denen  man  freilich  die  Gewandung  nach  künst- 
lerischem Belieben  in  allen  „interessanten"  Motiven  oder  auch  „motivetti"  an-  und 
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aufetecken  konnte,  wie  man  das  gelegentlich  heutzutage  auch  wieder  macht.  Denn 
auch  hierin  zeigt  sich  ein  charakteristischer  Unterschied  der  großen ,  genialen 
Weise  der  Blüthezeit  und  des  ängstlicheren  und  kleinlicheren  Treibens  dieser 
Periode  des  Nachlebens  der  Kunst,  aus  der  übrigens  der  hißr  gerügte  und  man- 
cher verwandte  Fehler  hundert  Mal  nachgewiesen  werden  könnte.  Mit  Kleome- 
nes  darf  man  übrigens  deswegen  nicht  zu  streng  ins  Gericht  gehn,  da  es  zweifel- 
haft ist,  ob  er  diese  Grewandbehandlung  erfunden  und  nicht  vielmehr  auch  sie  von 
seinem  Vorbilde  mit  herüber  genommen  hat  Für  das  Letztere  spricht  sehr  stark 
der  Umstand,  daß  eine  Statue  des  Hermes  Logios  in  der  Villa  Ludovisi'^  eine 
wenn  auch  nicht  ganz  gleiche,  so  doch  in  der  Hauptsache  durchaus  ähnliche  Be- 
handlung des  eben  so  unmöglich  am  Oberarme  klebenden  Gewandes  zeigt,  wäh- 
rend es,  da  dies  Werk  den  Gott  selbst  darstellt,  in  dessen  Costüm  Eleomenes  seinen 
Bömer  bildete,  wahrscheinlich  ist^  daß  dasselbe  dem  Originale  dieses,  in  einer  Statue  im 
Paläste  Colonna  in  Rom  zum  dritten  Male'  fast  genau  übereinstimmend  wiederhol- 
ten Typus  näher  steht,  als  das  Werk  des  Eleomenes.  Mag  aber  immerhin  der 
Eopf  des  Hermes  Ludovisi  einigermaßen  archaisiren,  in  gute  oder  gar  in  alte  Zeit 
geht  der  Typus  dieser  Gewandbehandlung  darum  sicher  noch  nicht  hinauf.  Ar- 
chaisirt  wurde  in  dieser  Periode  auch  sonst,  z.  B.  in  der  Schule  des  Pasiteles,  von 
der  weiterhin  gesprochen  werden  soll;  das  in  Frage  stehende  Gewandmotiv  aber 
ist  eine  raffinirt  willkürliche  Weiterbildung  des  sehr  schönen  älteren  der  auf  der 
Schulter  ruhenden  Chlamys,  welches  uns  namentlich  in  einigen  trefflichen  kleinen 
Bronzen  erhalten  ist;  siehe  Clarac,  Mus.  d.  soulpt  pL  664.  Nr.  1540;  666.  1515; 
666D.  1512F. 

Über  kein  Monument  dieses  Kreises  haben  die  Urteile  so  stark  geschwankt, 
wie  über  den  berühmten  Torso  vom  Belvedere  des  ApoUonios,  dessen  Abbildung 
oben  S.  292  mitgetheilt  ist  Die  äußersten  Gegensätze  vertreten  einerseits  Winckel- 
manns  unbedingt  lobpreisende,  nur  dem  Hymnus  über  den  vaticanischen  ApoUon 
an  die  Seite  zu  setzende  Beschreibung^^)  und  andererseits  die  Beurteilung 
Brunns^®),  doch  finden  sich  in  den  Urteilen  mehrer  andern  guten  Kenner  nament- 
lich der  neueren  Zeit  manche  Äußerungen,  welche  der  Unbedingtheit  der  Winckel- 
mann'schen  Bewunderung  dies  und  das  abziehn,  und  welche  zeigen,  daß  zu  einer 
so  emphatischen  Verwerfung  des  Brunn'schen  Urteils,  wie  sie  von  gewissen  Seiten 
ausgesprochen  worden  ist^O»  ^^^  Grund  vorhanden  sei. 

G^gen  die  Bichtigkeit  von  Winckelmanns  Urteil  wird  man  zu  oberst  die 
Grundlage  seiner  Aufhssung  des  Torso  geltend  zu  machen  haben.  Winckelmann 
erkannte,  wie  schon  oben  bemerkt,  in  dem  Torso  einen  verklärten,  vergötterten 
Herakles ,  den  er  auf  dem  Berge  Oeta  von  den  Schlacken  der  Menschlichkeit  ge- 
reinigt, mit  der  ewigen  Jugend  vermählt  sein  läßt,  und  den  er  einen  von  keiner 
sterblichen  Speise  und  groben  Theilen,  sondern  von  der  Speise  der  Götter  ernährten 
nennt.  Wenn  nun  aber  diese  Auffassung  aus  Gründen,  welche  ebenfalls  schon 
oben  mitgetheilt  sind,  schwerlich  zu  Rechte  besteht,  wenn  es  sich  vielmehr  in  der 
That  um  einen  noch  auf  Erden  befindlichen  unter  irdischer  Mühsal  ermatteten 
Herakles  handelt,  und  wenn  andererseits  Winckelmann  den  Formencharakter  des 
Torso  richtig  bezeichnet  und  denselben  nur  aus  einer  unrichtigen  Voraussetzung 
herleitet  und  erklärt,  sollte  da  dem  Resultate  nach  Winckelmanns  Urteil  über  die 
Formgebung   am  Torso  von  dem   Urteile  Thorwaldsens  ^^)  so  gar  weit  abstehn, 
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der  den  Stil  dieses  Werkes  als  einen  solchen  bezeichnete,  welcher  durch  das 
ganze  System  der  Musculatur  und  ihrer  Behandlung,  durch  eine  Art  Ton 
Raffinirung  der  feinsten  und  geläutertsten  Kunst  sich  als  den  jungen  und 
späteren  der  Plastik  darstelle?  Und  wenn  uns  die  Betrachtung  älterer  grie- 
chischer Werke,  namentlich  der  Sculpturen  yom  Parthenon  gelehrt  hat,  daß 
Winckelmanns  Meinung,  die  griechischen  Künstler  haben  die  göttlichen  Wesen, 
um  ihnen  gleichsam  einen  yerklärten  Leib  zu  geben  „ohne  Sehnen  und  Adern 
gebildet'',  selbst  in  Beziehung  auf  Grötter  fehl  geht  und  nur  bei  den  Werken  der 
späteren  Zeit  zutrifft,  soll  man  den  Charakter  der  Verklärtheit,  des  Genährtseins 
mit  immaterieller  Grötterspeise  u.  s.  w.,  sofern  er  sich  am  Torso  wirklich  findet, 
nicht  auf  die  Rechnung  des  BafBnements  einer  jüngeren  Periode  der  Kunst 
setzen  dürfen? 

Weiter  aber  bezieht  sich  Winckelmanns  Lob  vorzüglich  auf  die  Anlage,  auf 
die  Erfindung  des  Kunstwerkes  im  Gtmzen  und  Einzelnen ;  er  rühmt  die  Gewaltig- 
keit dieses  Körpers,  er  sagt,  Statins  in  der  Beschreibung  des  lysippischen  Herakles 
Epitrapezios  folgend:  das  sind  die  Arme,  in  denen  der  neme'ische  Löwe  erwürgt 
wurde,  das  sind  die  Schenkel,  welche  die  Hirschkuh  im  Laufe  einzuholen  yer- 
mochten  u.  s.  w.  Und  in  Beziehung  hierauf,  auf  die  Erfindung  und  die  harmonische 
Gestaltung  dieses  übermenschlich  gewaltigen  und  übermenschlich  schönen  Menschen- 
körpers  herrscht  Yolles  Einverständniß  unter  Allen,  welche  über  das  Werk  ge- 
urteilt haben,  und  nur  darüber  kann  man  yerschiedener  Meinung  sein,  welchen 
AntheQ  an  unserer  Bewunderung  ApoUonios  für  sich  in  Anspruch  nehmen  darf 
und  welcher  andere  dem  Lysippos  zufallt  und  dem  von  diesem  geschaffenen  Vorbilde, 
welches  ApoUonios,  wir  können  wiederum  nicht  sagen,  mit  welchem  Grade  von 
Freiheit  umschaffend,  nachgestaltete.  Auf  die  besondere  Eigenthümlichkeit  der 
Formengestaltung  und  Formenveranschaulichung  dagegen  geht  Winckelmann  nur 
an  einigen  Stellen,  besonders  in  der  Besprechung  der  linken  Seite  und  des  Rüdcens, 
näher  ein,  während  sich  grade  hierauf  eine  sehr  feine  Analyse  von  v.  d.  Launits 
(s.  Anm.  20.)  bezieht,  aus  welcher  die  Hauptsätze  hier  mitgetheilt  werden  mögen. 
„Zum  Torso  zurückkehrend  verweilen  wir  zuerst  bei  seiner  Bedeutung,  bei  dem 
was  der  Künstler  in  ihm  hat  Vorstellen  wollen,  weil  ohne  eine  richtige  Erkenntniß 
der  Absicht  des  Künstlers  ein  richtiges  Urtheil  über  das  Werk  unmöglich  ist 
Diese  war  die  Darstellung  eines  im  höchsten  Grade  kraftvollen  Körpers  in  einer 
ausruhenden  Stellung,  daher  der  Name  Anapauomenos.  Diese  Absicht,  die  Dar- 
stellung der  Bühe  nämlich,  bedingt  eine  vollkommene  Erschlaffung  oder  rich- 
tiger Abspannung  der  Muskeln  mit  Ausnahme  derjenigen,  durch  welche  das 
gänzliche  Zusammenbrechen  der  Figur  verhindert  wird.  Die  zusammengebeugte 
Vorderseite  des  Körpers  ist  die  ausruhende,  abgespannte;  der  Bücken  im  soge- 
nannten Kreuz  ist  dagegen  die  angespannte,  welche  das  Überfallen  nach  vom 
verhindert.  Diese  Erschlaffung  oder  Ruhe  der  Muskeln  kann  aber  nur  dargestellt 
werden  durch  ein  möglichst  geringes  Hervortreten  derselben.  Möglichst  gering 
darf  dieses  Hervortreten  aber  doch  nur  relativ  sein  in  Anbetracht  des  darzustel- 
lenden Charakters  und  im  Verhältniß  zu  der  gewöhnlichen  Erhebung  dieser 
Muskeln  im  Zustande  der  Thätigkeit.  Ein  vollkommener  Mangel  an  Erhebung 
würde  bei  einem  Manne,  geschweige  bei  einem  Heros  oder  Gott,  nur  Schwäche, 
keine  Buhe  ausdrücken.    Der  Künstler  mußte  daher  seinen  Herakles  in  der  Buhe 
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größere,  höhere,  ausgearbeitetere  Muskeln  geben,  als  ein  gewöhnlicher  Mensch  in 
der  Bnhe  sie  zeigt;  das  hat  er  gethan/' 

„Bei  dem  Theseus  des  Parthenon  hatten  wir  nur  die  Existenz,  das  Seyn  im 
Allgemeinen,  ohne  einen  ganz  bestimmten  Moment  in  demselben  ausgedrückt 
gefunden,  was  dem  Künstler  für  seinen  Zweck  hoch  am  Giebel  genügte; 
hier  am  Torso  finden  wir  das  Bestreben  und  das  Grelingen,  einen  gewissen  be- 
stimmten Moment  der  Existenz,  eine  bestimmte  Situation  im  allgemeinen  Seyn 
auszudrücken,  und  das  ist  unbezweifelt  wieder  ein  Schritt  weiter  in  der  Auffas- 
sung der  Natur.  Demgemäß  y erlangte  grade  der  besondere  Moment,  also  der 
der  Ruhe,  ein  spezielleres  Eingehn  auch  auf  die  Haut,  weil  ohne  ihre  naturge- 
mäße Gharakterisirung  im  Momente  der  Erschlaffung  keine  vollendete  Dar- 
stellung der  Abspannung  des  Körpers  möglich  ist.  War  daher  einmal  von  an- 
und  abgespannter  Haut  die  Rede,  so  mußte  auch  auf  ihre  Gharakterisirung  das 
Augenmerk  des  Künstlers  gerichtet  sein,  und  da  nur  durch  Gontraste  in  der 
Kunst  gewisse  Wirkungen  erreicht  werden  können,  so  mußten  an-  imd  abge- 
spannte Theile  einander  gegenüber  gestellt  werden.  Dies  ist  in  überraschender 
Weise  gelungen.  Die  linke  Seite  des  Helden  ist  in  voUkonmiener  Abspannung, 
da  sie  durch  die  XJberbeugung  des  Körpers  nach  dieser  Seite  hin  zusammenge- 
drückt wird,  und  dieses  Ineinanderschieben  der  Bippen  und  folglich  der  Muskeln 
und  der  Haut  ist  im  höchstem  Grade  meisterhaft  ausgedrückt.  Man  sieht  unter 
der  scheinbar  yerworrenen  Oberfläche  bei  genauer  Betrachtung  deutlich  den  Gang 

der  Rippen  und  des  Serratus^' „Dagegen   sehn   wir   die  rechte  Seite   des 

Torso  im  Gegensatze  zur  linken  angespannt  oder  wenigstens  ausgereckt,  und  eben 
so  klar  ist  hier  wieder  die  veränderte  Rippenstellung,  ihre  größere  Entfernung 
von  einander  und  die  dadurch  angespannte  Hautfläche  dargestellt.  Ebenso  ist  ein 
künstlerischer  Contrast  zwischen  der  Vorder-  und  Rückseite  des  Leibes  zu  be- 
merken. Der  Bauch  ist  ohne  alle  beabsichtigte  unnöthige  Contraction  nur  soviel 
eingezogen,  als  nöthig  war,  das  Yorwärtsbeugen  auszudrücken  und  um  einen 
schönen  Umriß  gegenüber  der  Rückenlinie  zu  erhalten.  Und  meint  man  nicht, 
über  der  Nabelgegend  sogar  eine  dickere  und  fettere  Haut  fühlen  zu  können,  wie 
dieser  Theil  bei  kräftigen  Naturen  fast  immer  zeigt?  Dagegen  aber  ist  die  Stelle 
um  die  letzten  Lendenwirbel  und  die  Gegend  des  Kreuzbeines  in  der  nöthigen 
Anspannung,  um  das  Herüberfallen  nach  vom  zu  verhindern  und  die  Behandlung 
dieser  Theile  ist  in  dieser  Hinsicht  ganz  unübertrefflich,  indem  man  gewissermaßen 
die  Härte  im  Marmor  zu  fühlen  glaubt,  die  dieser  Theil  in  der  Natur  hat,  wo  die 
vielen  starken  Sehnen  dicht  unter  der  Haut  und  auf  den  Wirbeb  liegen.  Aber 
den  gründlichen  Kenner  der  inneren  Körperconstruction  und  deren  äußerer  Hülle 
erkennen  wir  noch  an  vielen  anderen  Stellen  der  herrlichen  Figur.  So  gehören 
die  Schenkel  des  Torso  zu  dem  Vortrefflichsten,  ja  sie  sind  selbst  die  trefflichsten 
Darstellungen  von  Schenkeln,  die  uns  aus  dem  Alterthum  erhalten  sind,  denn  nir- 
gend finden  wir  die  Verschiedenheit  der  Schenkelhaut  so  scharf  beobachtet 
und  so  meisterlich  dargestellt,  wie  bei  dem  Anapauomenos'' Nachdem  die- 
ses noch  weiter  begründet  ist,  wird  hervorgehoben,  wie  dies  Alles  von  einer 
höchst  genauen  Beobachtung  der  Natur  und  von  feinem  Verständniß  in  ihrer  Wieder- 
gabe bei  dem  Künstler  des  Torso  Zeugniß  ablege,  dem  sehr  mit  Unrecht  eben 

diese  künstlerischen  Vorzüge  abgesprochen  worden   seien.    „Kein  Theil,  heißt  es 
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an  einer  etwas  späteren  Stelle,  ermangelt  der  Natarwahrheit,  kein  TheQ  giebt 
einen  falschen  Begriff  von  der  Bestimmung,  Lage  und  Wirkung  der  Muskeln  und 
kein  Theil  erscheint  zu  flau  und  abgeschwächt,  so  daß  man  auf  die  Nachahmung 
eines  früheren  Originalwerkes  schließen  müßte,  wenngleich  sich  der  Meister 
dem  Einflüsse  und  der  Binnesrichtung  seiner  Zeit  nicht  hat  ent- 
ziehn  können,  die  allerdings  von  dem  Geiste  des  Lysippos  ver- 
schieden war.'' 

£ann  man  diesem  eingänglichen  Urteil  eines  der  feinsten,  als  bildender  Künst- 
ler doppelt  stimmfähigen  Kenners  gegenüber  nun  auch  schwerlich  noch  mitB.echt 
behaupten,  daß  ApoUonios  nicht  mehr  im  Stande  gewesen  sei,  den  alten  ihm  aus 
der  Blüthezeit  der  Kunst  überlieferten  Formen  das  alte  Leben  einzuhauchen,  und 
daß  ihm,  wie  seiner  ganzen  Zeit,  das  unmittelbare  Verständniß  der  Natur  nicht 
mehr  gegeben  gewesen  sei  und  eben  so  wenig,  er  habe,  wie  Brunn  meinte,  dies 
selbst  empfunden  und  der  Grenzen  seiner  Befähigung  sich  bewußt,  sich  beschränkt, 
Yor  Allem  die  Grundverhältnisse  und  die  Massen  in  richtiger  Anlage  wiederzu- 
geben und  im  Einzelnen  möglichst  anspruchslos  nur  das  vorzutragen,  worüber  er 
sich  selbst  ein  klares  Verständniß  verschafft  hatte,  so  muß  auch  die  Ansicht  als 
hinfallig  bezeichnet  Werden,  welche  in  der  ersten  Auflage  dieses  Buches  ausge- 
sprochen war,  ApoUonios,  wie  andere  zeitgenössische  Künstler,  sei  nicht  mehr  vom 
Studium  der  lebendigen  Natur,  sondern  von  demjenigen  der  Werke  älterer  Meister 
ausgegangen,  die  sie  ja  auch  den  Gegenständen  nach  zu  reproduciren  überwiegend 
bestrebt  waren.  Um  nun  aber  abschließend  Künstlern  wie  ApoUonios  und  Wer- 
ken wie  der  Torso  kunstgeschichtlich  die  richtige  Stellung  anzuweisen  oder  rich- 
tiger, um  sich  durch  solche  Künstler  und  Werke  den  Satz  nicht  verrücken  zu 
lassen,  daß  die  höchste  Blüthezeit  der  Kunst  lange  vor  dieser  Periode  liege,  und 
daß  die  Kunst  nicht  etwa  Jahrhunderte  lang  einen  gleich  hohen  Bestand  gehabt 
habe,  muß  zwischen  dem  Technischen  und  Formalen  einerseits  und  dem  Geistigen 
und  der  Erfindung  andererseits  untersohieden  werden.  Und  wenn  man  anerken- 
nen muß,  daß  in  der  ersteren  Hinsicht  die  Kunst  dieser  Periode  in  ihren  höchsten 
Leistungen  im  Vollbesitze  der  ganzen  Erbschaft  der  Blüthezeit  sich  befand,  so 
wird  geflissentlich  daran  zu  erinnern  sein,  daß  sie  in  der  letzteren  Beziehung,  so 
weit  unsere  Einsicht  reicht,  durchaus  als  eine  Epigonenperiode  erscheint,  zwischen 
deren  routinirter  Production  und  dem  genialen  Schaffen  und  Erfinden  der  Blüthe- 
zeit eine  durch  Nichts  zu  überbrückende  Kluft  befestigt  ist 

Ungleich  größer  als  bei  dem  Torso  ist  die  Übereinstimmung  der  Urteile  bei 
dem  Herakles  des  Glykon,  dem  sogenannten  Famesischen,  von  dem  in  der  fol- 
genden Figur  (Fig.  108)  eine  Zeichnung  gegeben  ist 

Der  erfindende  Meister  dieser  Statue,  Lysippos,  den  wir  als  den  jüngsten 
Bearbeiter  des  Heraklestypus  kennen  gelernt  haben,  und  der  seinen  Helden  viel- 
fach und  in  den  verschiedensten  Situationen  der  heftigsten  Anstrengung  des 
Kampfes  und  der  Ruhe,  in  ernster  und  in  heiterer  Auffitssung  gebildet  hatte, 
scheint  in  dieser  Statue  des  in  Ruhe  stehenden  Herakles  von  dem  Streben  ausge- 
gangen zu  sein,  dem  Beschauer  die  ganze  ungeheure  Mühseligkeit  der  Erdenlaof- 
bahn  des  Helden  zur  Anschauung  und  zum  Bewußtsein  zu  bringen  und  zwar  in 
doppelter  Weise,  einmal  indem  er  einen  Körper  darstellte,  der  aus  dem  derbsten 
Stoff  geschaffen,  von  der  übermenschlichen  Arbeit,  die  er  zu  vollbringen  hatte,  zu 
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Fig.  108.  Der  Fametfische  Herakks  "detf  Olykon  von  Athen. 
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Übermenschlicher  Kräftigkeit  und  Gewaltigkeit  ausgearbeitet  und  ausgewirkt  ist, 
und  zweitens,  indem  er  diesen  Körper  trotz  aller  seiner  überschwänglichen  6^ 
waltigkeit  doch  von  der  auf  ihm  ruhenden  Last  des  Lebens  wo  nicht  erschöpft» 
so  doch  momentan  ermattet,  der  Ruhe,  der  Unterstützung  bedürftig  zeigte,  die 
ihm  gleichwohl  hienieden  nur  auf  Augenblicke  vergönnt  war.  Demgemäß  stellte  der 
Künstler  ihn  hingelehnt  und  mit  der  linken  Schulter  aufgestützt  auf  seine  Keule  dar, 
über  deren  Ende  er  als  weichere  Unterlage  sein  Löwenfell  gehängt  hat;  die  rechte 
Hand  (in  der  die  Hesperidenäpfel  restaurirt  sind)  sucht  auf  dem  Rücken  einen 
Ruhepunkt,  das  Haupt  ist  gesenkt,  das  Auge  haftet  wie  sinnend  auf  dem  Boden, 
vergangene  und  zukünftige  Mühsal  zieht  wie  ein  Traum  durch  das  Gemüth  des 
Helden;  die  Situation  ist  vollständig  diejenige  eines  Menschen,  der  mitten  in  einer 
länger  dauernden  Anstrengung  auf  kurze  Augenblicke  verschnauft,  um  neue  Kraft 
zu  sammeln.  Die  Elemente  der  Gestaltung  des  Heraklestypus,  wie  er  hier  vor 
uns  steht,  sind  dem  Künstler  schon  aus  früherer  Zeit  überliefert,  les  sind  dieselben 
Elemente  der  derben,  unverwüstlichen,  zermalmenden,  aber  nicht  eben  gewandten 
und  leicht  bewegten  Kräftigkeit,  die  uns  z.  B.  in  der  Stiermetope  von  Olympia 
(Bd.  I.  Eig.  71.  8.  367)  vorliegen,  aber  der  Meister,  Lysippos,  hat  diese  Elemente 
in  seiner  Weise  selbständig  aufgefaßt  und  durchgearbeitet.  Sein  Gestaltenkanon 
liegt  auch  dieser  Bildung  zum  Grunde,  aber  er  ist  hier  in  geistreicher  Weise  be- 
nutzt, um  das  zur  Geltung  zu  bringen,  worauf  es  eigentlich  ankam,  die  körper- 
liehe  Mächtigkeit  als  solche.  Ihr  zu  Liebe  ist  der  Kopf  so  sehr  verkleinert,  wie 
dies  möglicher  Weise  geschehn  konnte,  und  sind  im  Contraste  zu  ihm  die  Brust 
und  die  Schultern  zu  dem  höchsten  Maß  der  Breite  ausgedehnt,  welche  den  über- 
wiegenden Eindnick  der  Masse,  des  Wuchtigen,  Niederschmetternden  hervorbringt 
Eine  ähnliche  Proportion  herrscht  in  dem  gedrungenen  Wüchse  des  Leibes,  wäh- 
rend dagegen  ein  leises  Überwiegen  der  Längendimension  in  den  unteren  Theilen 
offenbar  die  Absicht  enthält,  uns  die  Vorstellung  zu  geben,  daß  diese  überwäl- 
tigende Körpermasse  sich  auch  in  stürmische  Bewegung  setzen  könne,  wie  sie 
nöthig  ist,  um  den  rennenden  Hirsch  zu  ereilen.  In  wiefern  es  Lysippos  gelan- 
gen ist,  diese  letztere  Vorstellung  von  Beweglichkeit  seines  Helden  zu  vermitteln, 
müssen  wir  unentschieden  lassen,  sein  Nachahmer  Glykon  verschafft  uns  diese 
am  wenigsten.  Der  Conception  nach  ist  dieser  Herakles  das  Extrem  der  Kräftig- 
keit, zu  der  ein  menschlicher  Körper  denkbarer  Weise  und  der  Natur  seines  Or- 
ganismus nach  gelangen  kann,  und,  wenn  wir  die  Intention  des  Meisters  bei  die- 
ser Composition  recht  verstehn,  so  zeigt  er  uns  —  und  darin  offenbart  sich  zu- 
gleich das  lysippische  Streben  nach  Effect  —  diesen  Ungeheuern  Körper  ermattet, 
um  unserer  Phantasie  Raum  zu  geben,  sich  auszumalen,  wie  diese  Glieder,  diese 
Formen  sich  darstellen  mögen,  wenn  sie  bewegt,  angespannt  und  angestrengt  wer- 
den. Gegen  diese  Erfindung  ist  nun  an  und  für  sich  schwerlich  Viel  einzuwen- 
den, lun  aber  der  Art,  wie  sie  hier  zur  Erscheinung  gebracht  vrird,  allseitig  ge- 
recht zu  werden  darf  man  vor  allen  Dingen  nicht  vergessen,  daß  die  in  sehr 
großem  Maßstabe  gearbeitete  Statue  wohl  ohne  Zweifel  für  eine  Betrachtung  aus 
größerer  Entfernung  berechnet  ist,  als  diejenige,  aus  welcher  man  das  Original  in 
seiner  jetzigen  Aufstellung  und  wohl  auch  die  meisten  Abgüsse  beschauen  kann. 
In  zu  großer  Nähe  betrachtet^  wirken  so  kolossale  und  in  sich  gewaltige  Formen 
erdrückend,  und  die  Einzelheiten  treten  uns  in  einer  Massigkeit  entgegen,  welche 
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sie  plumper  erscheinen  läßt,  als  sie  im  Yerhältniü  zum  Ganzen  sind.  Aber  auch 
wenn  man  dieses  nicht  aus  den  Augen  verliert,  behält  die  Statue  etwas  Schwer- 
falUges  und  stark  Materielles  und  bildet  in  der  Auffassung  und  Behandlung  der 
Formen  der  Muskulatur  sowohl,  wie  der  stark  aufgetriebenen  Adern  einen  Gegen- 
satz gegen  den  etwas  raf&nirten  Idealismus  des  Torso.  Das  hat  auch  Winckel- 
mann  schon  empfunden,  wenn  er  von  „den  Muskeln,  die  wie  gedrungene  Hügel 
liegen'%  gleichsam  entschuldigend  schreibt:  „hier  ist  des  Künstlers  Absicht 
gewesen,  die  schnelle  Springkraft  ihrer  Fibern  auszudrücken  und  dieselbe  nach 
Art  eines  Bogens  in  die  Enge  zu  spannen.  Mit  solcher  gründlichen  Überlegung 
will  dieser  Herkules  betrachtet  werden,  damit  man  nicht  den  poetischen  G^ist  des 
Künstlers  für  Schwulst  und  die  idealische  Stärke  für  übertriebene  Keckheit  nehme.'' 
Und  wenn  Brunn  gesagt  hat,  die  gewaltigen  Massen  erscheinen  einer  freien  und 
schnellen  Bewegung  und  einer  auf  elastischer  Spannung  der  Muskeln  beruhenden 
Kraftentwickelung  eher  hinderlich  als  förderlich,  so  hat  er  damit  auf  keinen  Fall 
ganz  Unrecht,  und  bei  den  meisten  neueren  Beurteilem  finden  sich  ganz  ähnliche 
Aussprüche  wieder.  Was  aber  an  dem  Werke  des  Glykon  zu  tadeln  oder  min- 
destens weniger  lobenswerth  erscheint,  das  wird  man  auf  Lysippos'  Original  schwerlich 
zurückführen  dürfen,  vielmehr  wird  man  nach  dem  hohen  Bange,  den  Lysippos 
grade  in  Hinsicht  auf  das  Formelle  der  Kunst  einnimmt,  und  nach  dem  Wesen 
seines  Kunstcharakters  annehmen  können,  daß  Lysippos  auch  in  dieser  Statue 
Maß  gehalten,  daß  er  die  Grenzen  einer  idealen  Naturwahrheit  nicht  überschrit- 
ten  habe.  Was  also  von  Übertreibung  in  den  Verhältnissen  und  von  allzu  mate- 
rieller Auffassung  der  Formen  in  der  Famesischen  Statue  ist,  das  wird  man  sei- 
nem Nachahmer  auf  die  Bechnung  zu  setzen  haben ,  und  hier  dürfte  in  der  That 
die  Überschreitung  der  feinen  Grenzlinie  des  Schönen  und  Wahren  bei  Glykon 
daher  stammen,  daß  er  seinen  ermattet  ruhenden  Herakles  nicht  firei  und  selbst 
erfunden  und  geschaffen,  sondern  dem  lysippischen  Originale  nachgebildet  hat, 
daß  er  also  nicht  von  der  Natur,  sondern  von  einem  fertigen  Kunstwerk  ausgegangen 
ist  Auf  diesem  seinem  Standpunkte  mochte  er,  wie  das  auch  anderen  Nachahmern 
geschehn  ist,  glauben,  die  in  dem  Original  ausgesprochene  Intention  noch  etwas 
deutlicher  geben  zu  dürfen,  sein  Vorbild  überbieten  zu  können,  ja,  wenn  auch 
dieses  nicht  seine  Absicht  war,  so  mußte  selbst  die  bloße  treue  Übertragung  des 
lysippischen  Erz  Werkes  in  Marmor  zu  dem  ungünstigen  Resultate  führen,  das 
wir  vor  uns  sehn.  Man  fasse  also  die  Stellung  Glykons  zu  seinem  Vorbilde  wie 
man  will,  man  betrachte  ihn  als  einen  Künstler,  der  sich  bestrebt,  seinen  Meister 
zu  überbieten,  oder  man  betrachte  ihn  als  bloßen  Gopisten,  im  einen  wie  im 
andern  Falle  stammen  die  Fehler  seines  Werkes  aus  derselben  Quelle,  aus  der 
mangelnden  Unmittelbarkeit  der  Naturbeobachtung  und  der  Natumachbildung. 

Wenn  neben  diesen  vier  berühmtesten  Arbeiten  der  neuattischen  Schule  auch 
noch  ein  weniger  bekanntes  fünftes  Werk,  die  Statue  der  Pallas  in  der  Villa  Ludovisi 
von  Antiochos  etwas  näher  besprochen  und  in  einer  Abbildung  (Fig.  109)  mitge- 
theilt  wird,  so  geschieht  dies  nicht  sowohl  deshalb,  weil  diese  Statue  zur  Gha- 
rakterisirung  der  neuattischen  Kunst  insbesondere  Viel  beiträgt,  sondern  vielmehr 
damit  in  einer  möglichst  großen  Auswahl  von  Arbeiten,  welche  das  sichere  Datum 
der  Periode  tragen,  in  der  wir  mit  unsem  Betrachtungen  stehn,  ein  Maßstab 
zur  Würdigung  und  ein  Anhalt  zur  Datirung  anderer  nicht  datirter  KtinstwerkQ 
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Zeit  dargeboten  werde ,  ein  Maßstab ,  von  dem  weiterhin  Grebrauch  ge- 
macht werden  solL  Über  den  Gegenstand  ist  nur  zu  bemerken,  daß  wir,  weil  die 
Arme  ergänzt  sind,  einen  bestimmten  mythologischen  Charakter  der  Göttin  nicht 
nachweisen  können;  „wäre  die  Ergänzung  wohl  motivirt  und  glücklich  getroffen, 
so  hätten  wir  uns,  meint  Welcker^^),  die  Göttin,  die  offenbar  als  kriegerische 
Pallas  erscheint,  zu  denken  als  Vorbild  des  Feldherm,  welcher  zu  dem  Heere 
spricht,  und  passend  tritt  in  einer  Zeit,  wo  von  den  Reden,  die  der  Anführer  an 
seine  Truppen  hielt,  nicht  Wenig  abhing,  die  Pallas  als  Bednerin  an  die  Stelle 
der  Promachos^'  (Yorkämpferin).  Wahrscheinlicher  jedoch  hat  der  Ergänzer  bei 
dem  erhobenen  linken  Arm  an  das  Aufstützen  einer  Lanze  und  bei  der  rechten 
Hand  an  ein  Aufruhen  derselben  auf  dem  Rande  des  abgesetzten  Schildes  ge- 
dacht, wenigstens  hat  die  Hand  hierzu  genau  die  richtige  Lage:  Daumen  und 
Ringfinger  hielten  den  Schild  in  seiner  Lage,  während  die  beiden  ersten  Finger 
bequem  auf  dessen  Rande  ruhten.  Eine  Erhebung  des  linken ,  eine  Senkung  des 
rechten  Armes  war  dem  Ergänzer  durch  die  Lage  der  Reste  gegeben;  erscheint 
es  aber  auffallend,  daß  er  rechts  einen  Schild  annahm,  so  muß  man  nicht  verges- 
sen, daß  er  dafür  antike  Vorbilder  hatte  ^^}.  An  den  von  Welcker  angenommenen 
declamatorischen  G^stus  hat  schwerlich  weder  der  Ergänzer  noch  der  Künstler 
des  Originals  gedacht 

Wenn  Winckelmann  (Geschichte  derKunstjXL[3.  26)  die  Pallas  des  Antiochos 
gradezu  „schlecht  und  plump'^  nennte  so  ist  dies  Urteil  ohne  Zweifel  zu  hart,  aber 
es  enthält  dennoch  einen  Kern  von  Wahrheit.  Die  Figur  hat  in  der  That  etwas 
Schwerfalliges  und  Gerungenes  und  besonders  kurze  Unterschenkel;  denkt  man 
diese  Gestalt  nackt,  so  würde  sie  sich  schlecht  genug  ausnehmen,  so  sehr  ist  sie 
ganz  und  gar  auf  die  breite  Gewandmasse  hin  componirt.  Was  immer  sich  zu 
Gunsten  des  Künstlers  und  seiner  Gewandbehandlung  sagen  läßt,  das  hat  Brunn  ^^) 
geflissentlich  hervorgehoben,  der  meint,  Winckelmann  sei  zu  seinem  verdammen- 
den Urteile  durch  den  heutigen  unerfreulichen  Zustand  der  Statue  verleitet  worden. 
Die  angesetzte  Nase  entstelle  das  ganze  Gesicht  in  hohem  Maße,  und  nicht  we- 
niger unharmonisch  wirke  der  moderne  Helmbusch.  Das  ist  ohne  Zweifel  wahr,  ^ 
allein  auch  in  den  echten  Theilen  hat  das  Gesicht  etwas  Unedeles  durch  Formen,  die 
in  den  oberen  Partieen  etwas  gedrückt,  in  den  unteren,  namentlich  in  dem  sehr  run- 
den und  langen  Kinn  etwas  zu  voll  sind.  In  Betreff  der  Gewandung  aber  macht 
Brunn  geltend,  daß  an  dem  kürzeren  Obergewande  alle  Ränder  abgestoßen  sind, 
wodurch  die  damit  zusammenhangenden  Gewandpartieen  ziemlich  roh  und  unbe- 
holfen erscheinen.  „Grade  diese  Beschädigung  ist  jedoch  für  den  Eindruck  des 
Ganzen  um  so  nachtheiliger,  je  mehr  der  Künstler,  nach  den  erhaltenen  Theilen 
zu  urtheilen,  sein  Verdienst  besonders  in  einer  äußerst  sorgialtigen  und  präcisen 
Durchfuhrung  des  Gewandes  gesucht  hat.  Die  Kanten  und  Brüche  sind  möglichst 
scharf  angegeben,  die  einzelnen  Falten  tief  eingeschnitten,  und  eine  jede  ihrer  be- 
sonderen Natur  gemäß  durchgebildet,  so  daß  das  Werk  in  seinen  Einzelheiten 
sogar  vortrefflich  genannt  werden  kann.  In  der  Verbindung  des  Einzelnen  zum 
Ganzen  verräth  sich  jedoch  bald  der  Künstler  der  späteren,  d.  h.  der  römischen 
Zeit  Eben  jene  Sorgfalt  äußert  sich  zu  materiell  und  zu  gleichförmig  in  allen 
Theilen,  möge  denselben  eine  größere  oder  eine  geringere  Bedeutung  gebühren, 
und  beeinträchtigt  dadurch  wesentlich  die  Übersichtlichkeit  des  Ganzen.    Die  gleich 
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tiefen  und  scharfen  Einschnitte  der  Falten  TemrBachen  eben  so  gleichartige  Bchst- 
ten,  dnrch  welche  die  kleineren  Fartieen,  welche  sich  innerhalb  der  Hauptabthei- 
longen  des  Gewandes  bilden  mußten,  in  gleichförmige  Einzelheiten  anfgelöet  wer- 
den. So  fehlt  die  reichere  Abwechselung,  nnd  eine  gewisse  Eintönigkeit,  welche 
durch  den  Mangel  der  Mittelglieder  entstehen  mnß,  läßt  das  Ganze  schwerer  und 
weniger  amnathig  erscheinen,  als  es  in  der  ursprünglichen  Idee  gedacht  zu  sein 
scheint.  Der  Künstler  aber  hat  von  der  Sorgfalt,  welche  er  anf  die  Dorchfühmng 
verwendet  hat,  nicht  nur  keinen  Gewinn,  sondern  er  verrath  uns  dadurch,  daß  er 
dem  künstlerischen  Machwerk  bereits  eine  größere  Bedeutung  beilegt,  sie  demsel- 
ben den  höheren  Forderuogen  der  Kunst  gegenüber  gebührt"  Billiger  als  hier 
und  etwa  noch  in  Meyers  Note  zu  Winckelmann  a.  a.  0.  geschieht,  kann  man 
über  diese  Statue  auf  keinen  Fall  urteilen,  und  je  weniger  allgemein  bekannt  das 
von  Winckelmann  verdammte  Werk  ist,  desto  mehr  schien  es  geboten,  dieses  ver- 
hältnißmälKg  günstige  urteil  ganz  raitzutheilen. 

ITber  die  anderen  oben  erwähnten  statuarischen  Werke  dieser  Schule  ist 
nicht  eben  viel  zu  sagen.  Dem  Satyrn  des  ApoUonios  (oben  8.  294)  giebt  O.  Mül- 
ler**) das  Zengniß  vorzüglicher  Schönheit  „Die  TJmrisse  des  Körpers  haben 
etwas  ungemein  Leichtes,  Fließendes  und  Edles,  und  den  Satyrn  erkennt  man  &Bt 
nur  an  dem  thierischen  Schweife;  die  schönen  Beine  sind  glücklicher  Weise  fast 
ganz  erhalten."  Bin  hervorstechendes  Verdienst  dieser  Statue  scheint  sich  aus  die- 
sen Worten  nicht  zu  ergeben,  die  man  grade  so  auf  manches  andere  Werk  der 
ersten  Kaiserzeit  anwenden  könnte,  nnd  in  der  That  ist  die  Statue  Nichts,  als  eine 
der  zahlreichen  Wiederholungen  des  in  Dresden  noch  drei  Mal  vorhandenen  einscben- 


Fig.  110    Amphora  mit  Belief  von  Sosibios  von  Athen, 
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kflDden  Satyrn,  abgeb.  b.  Malier- Wieseler 
Denkm.  d.  a.  Kanst  II.  Nr.  459  ").  Den  jetzt 
in  der  ßammlung  Despuig  auf  Majorka  befind- 
lichen Apollon  mit  dem  Namen  des  ApoUonioB 
(oben  8.  294)  nennt  Visconti ")  gradezn  nach 
einem  anderen  Werke  copirt,  da  der  Stil  des 
Bildes  kein  besonderes  Talent  bekunde,  wäh- 
rend Hübner  Cs-  Anm.  25)  in  ihm,  besondere  in 
den  „eckigen  Schultern,  der  breiten  aber  flachen 
BruBt  und  in  dem  Stil  des  Ganzen  „Ähnlich- 
keit mit  dem  in  Pompeji  gefundenen  Erzbilde 
des  Apollon  [b.  unten  Fig.  116.  b.)  findet,  wo- 
nach man  annehmen  könnte,  daß  Apollonios  un- 
ter Einflüssen  der  Schule  des  Pasitelee  (s.  unten) 
gestanden   habe.     Die  Statue   soll   augenschein- 

Uch  nach  einem  Original  von  Bronze  gearbeitet  d 

sein.     Die  Bronzebilate  mit  Apollonios'  Namen  S 

(oben  S.  294}  ist  schon  oben  als  eineCopie  der  ^ 

Dorypborosköpfe   bezeichnet   worden.     In    den  S 

wohl  znr  Decoration  eines  Grabmales  oder  auch  J 

eines  Saales  bestimmt  gewesenen  Kanephoren-  ^ 

Statuen  von  Xriton  und  Nikolaoa  (oben  S.  296)  ^ 

haben   die  Künstler   eine  über  die   claseiecben  > 

Uuster  solcher  Figuren  hinausgehende  Fortbil-  ^ 

düng     des    überkommenen    Typna     angestrebt;  « 

aber  schon  Winckelmann  hat  in  den  Köpfen  die-  -'S 

eer  Figuren   eine    gewisse    kleinliche  Süßlich-  u 

keit  und  eine  Stumpfheit  und  Rundlichkeit  der  e 

Formen   bemerkt,    die    eine    höhere  Kunetzeit  " 

schärfer,  nachdrücklicher  nnd  bedeutender  ge-  — 

halten  haben  würde,  und  auch  die  Gestalten  in  ^ 

ihrer  Gesammtheit,     welche    keinen    größeren  ^ 

Werth  in  Anspruch  nehmen  können,  als  andere 
Decorationsarbeiten  der  Kaiserzeit,  machen  einen 
verzärtelten  und  schwächlichen  Eindruck,  wel- 
cher mit  dem  Streben  nach  Lieblichkeit  zusam- 
menhangt, sich  aber  mit  der  tck tonisch -oma- 
mentalen Bestimmnng  dieser  Figuren  am  aller- 
wenigsten verträgt. 

Die  beiden  Reliefe  endlich  von  Sosibios 
(Fig.  110)  nnd  das  ungleich  schönere  des  Sal- 
pion  (Fig.  Hl)  werden  in  ümrißzeicbnongen 
hanptaächlich  in  derselben  Absicht  mitgetheilt, 
weldie  hei  der  Pallas  des  Antiochos  bestim- 
mend war:  sie  sollen  als  datirte')Monumente 
der  ersten  Kaiserseit  den  Maßstab  zur   kunst- 
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geBchichtlicheii  Würdigung  mancher  andern  Beliefe  bieten.  Auf  den  Gegenstand 
der  Amphora  des  Sosibios  einzugehn  würde  hier  zu  weit  fuhren,  und  über  den 
Mangel  an  originaler  Erfindung  ist  oben  gesprochen  worden;  die  besondere  Be- 
deutung dieses  Beliefs,  das  allerdings  durch  Abgreiien  der  Oberfläche  stark  ge- 
litten hat  und  daher  in  der  Formgebung  oberflächlicher  erscheint,  als  es  wohl 
ursprünglich  gewesen  ist,  besteht  darin,  daß  es  uns  den  Beginn  der  archaistischen 
Nachahmung  in  dieser  Periode  verbürgt,  in  der  auch  bei  Angustus  zum  ersten 
Male,  wie  später  bei  Hadrian  in  größerem  Maße  die  Liebhaberei  für  die  Werke 
der  alten  Kunst  hervortritt.  Das  Belief  des  Salpion  stellt  die  Eindheitspflege  des 
Dionysos  dar,  der  von  Hermes  zu  der  Nymphe  von  Nysa  gebracht  wird;  auch  in 
ihm  ist  schwerlich  eine  einzige  Figur  neu  erfunden,  allein  die  Zusammenoiünung 
derselben  ist  mit  Geschick  gemacht  und  die  Gestalten  sind  durchweg  mit  eleganter 
Leichtigkeit  dargestellt 

Von  vorzüglichem  Formenadel  sind  die  Figuren  in  dem  Iphigenienreüef«  des 
Kleomenes  (oben  8.  295),  ist  ganz  besonders  die  Iphigenia  selbst,  welcher  der 
Priester  eben  eine  Locke,  zur  Yorweihe  des  Opfers  vom  Haupte  schneidet,  eine 
in  ihrer  stillen  und  gefaßten  Trauer  wahrhaft  rührende  Gestalt  Welchen  Grad 
von  Selbständigkeit  in  ihrer  Erfindung  Eleomenes  in  Anspruch  nehmen  kann  ist 
zweifelhaft;  den  mit  verhülltem  Haupte  in  tiefster  Trauer  abseit  stehenden  Vater 
Agamemnon  hat  er  dem  Motive  nach  sicherlich  einem  im  Alterthum  besonders 
berühmten  Gemälde  dieses  Gegenstandes  von  Timanthes  von  Eythnos  (s.  SQ. 
Nr.  1734  — 1739)  entlehnt,  und  daß  er  seine  Iphigenia  ebendaher  abgeleitet  habe 
ist  mindestens  nicht  unwahrscheinlich.  Die  Nebenfiguren  in  dem  Beliefe  dagegen 
stammen  nicht  von  dem  Gemälde  des  Timanthes  her,  sie  sind  aber,  mögen  sie 
des  Kleomenes  persönliches  Eigenthum  sein  oder  nicht,  verhältnißmäßig  wenig 
bedeutend.  Der  Ausführung  nach  kann  sich  dieses  nicht  zum  besten  erhaltene 
Beiief  durchaus  neben  dasjenige  des  Salpion  stellen  und  überragt  mit  diesem  zu- 
sammen dasjenige  des  Sosibios. 


DRITTES  CAPITEL. 

Die  kleinasiatische  Kunst  in  Born  und  Griechenland. 


Neben  den  attischen  Künstlern,  welche  die  Hauptvermittler  der  Übersiedelung 
der  griechischen  Kunst  nach  Bom  gewesen  zu  sein  scheinen,  und  deren  Hauptwerke 
in  den  beiden  letzten  Capiteln  besprochen  worden  sind,  keimen  wir  aus  Inschriflen 
noch  eine  kleine  Beihe  kleinasiatischer  Künstler,  die  entweder  in  Italien  arbeiteten, 
oder  deren  Werke  sich  daselbst  befanden,  und  von  denen  wenigstens  die  bedeu- 
tendsten gegen  das  Ende  der  Bepublik  und  unter  den  ersten  Kaisern  gelebt  zu 
haben  scheinen,  also  in  der  Periode,  von  der  hier  die  Bede  ist  Diese  Künstler, 
oder  vielmehr  deren  Werke,  einer  aufmerksamen  Prüfung  zu  unterziehn  ist  namentr 
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lieh  deswegen  ¥on  Interesse  und  von  kanstgeschichtlicher  Bedentnng,  weil  wenig- 
stens einige  derselben  sich  in  mehr  als  einem  Betracht  von  den  Werken  der 
gleichzeitigen  attischen  Künstler  unterscheiden  und  sich  in  gewissem  Sinne  als  die 
letzten  Ausläufer  der  sikyonisch-argiyischen  Kunst  und  ihrer  Frincipien,  welche 
über  Rhodos  in  die  Städte  der  kleinasiatischen  Küste  gedrungen  sind,  darstellen. 
Der  Zusammengehörigkeit  nach  dem  Yaterlande  wegen  wird  es  bei  der  nicht 
großen  S^ahl  erlaubt  sein,  hier  gleich  alle  kleinasiatischen  Künstler  von  einiger 
Bedeutung,  Ton  denen  wir  Kunde  haben,  kurz  mit  zu  besprechen,  obgleich  manche 
derselben  der  hadrianischen  und  nachhadrianischen  Zeit  angehören.  Diejenigen 
Künstler  aber,  die  unserer  Periode  zufallen  und  die  das  größte  Interesse  bieten, 
sind  folgende. 

1.  Agasias,  des  Dositheos  Sohn  von  Ephesos  (SQ.  Nr.  2272),  der 
Meister  des  sogenannten  „Borghesischen  Fechters*'  im  Louvre  (s.  Fig.  112). 
Er  ist  vielleicht  der  Enkel  eines  anderen  Ephesiers  Agasias  (SQ.  Nr.  2277),  der 
auf  Delos  die  Ehrenstatue  eines  römischen  Legaten  BiUienus  machte,  dessen  Zeit 
wahrscheinlich  an  das  Ende  des  zweiten  yorchristlichen  Jahrhunderts  fällt.  Unser 
Agasias  gehört  nach  den  Formen  der  Buchstaben  in  der  Inschrift  am  Stamme, 
der  seine  Statue  stützt,  in  die  Zeit  des  Endes  der  Republik  oder  des  Anfangs  der 
Kaiserherrschaft;  da  aber  sein  Werk  in  Antium  gefunden  ist,  wo  sich  die  Kaiser 
von  Augustus  an  vielfach  aufhielten,  so  bleibt  es  am  wahrscheinlichsten,  daß 
Agasias  in  dieser  Zeit  lebte  und  für  einen  der  ersten  Kaiser  arbeitete. 

Ein  anderer  ephesiBcher  Künstler,  aber  aus  späterer  Zeit,  der  hier  im  Vorbei- 
gehn  genannt  werden  möge,  ist 

2.  Herakleides,  der  Sohn  desHagnos,  der  mit  einem  zweiten  Künstler, 
dessen  Name  wahrscheinlich  Agneios,  dessen  Vaterland  aber  bisher  nicht  ermittelt 
ist^*),  eine  jetzt  als  Ares  ergänzte  Statue  verfertigte,  die  im  Louvre  steht,  ihrem 
Costüm  nach  mehr  römisch  als  griechisch  ist  und  sich  in  keiner  Beziehung  über 
das  gewöhnliche  Mittelgut  der  römischen  Kunstepoche  bis  auf  Hadrian  erhebt 

Ungleich  wichtiger  ist  uns 

3.  Archelaos,  der  Sohn  des  Apollonios  aus  Priene  (SQ.  Nr.  2285), 
der  Künstler  der  sogenannten  „Apotheose  des  Homer'*  im  britischen  Museum 
(unten  Fig.  114).  Das  Relief  wurde  in  den  Ruinen  von  Bovillae  gefunden,  wo 
Tiberius  im  dritten  Jahre  seiner  Regierung  (16  v.  u.  Z.)  das  Heiligthum  des  iuli- 
sehen  Greschlechtes  weihte.  Eine  Reihe  von  (Gründen  macht  es  wahrscheinlich, 
daß  in  dieser  Zeit  und. auf  Anregung  des  genannten  Kaisers  neben  anderen  Re- 
liefen,  welche  als  Schultafeln  zur  Vergegenwärtigung  des  Inhalts  der  homerischen 
und  nachhomerischen  Epopöen  dienten,  auch  dieses  Werk  entstanden  sei. 

Wahrscheinlich  gehört  in  diese  Reihe  kleinasiatisoher  Künster  aus  dem  Be- 
ginne der  römischen  Kaiserzeit  auch  der  Meister  der  hochberühmten  Aphrodite- 
Statue  von  der  Insel  Melos  im  Louvre  (unten  Fig.  113  a.  u.b.),  wenigstens  fand  sich 

4.. der  Name  des  Alexjandros,  Menides'  Sohn  aus  Antiocheia  am 
Mae  an  der,  auf  dem  Fragment  einer  Plinthe,  welches  mit  derjenigen  der  herr- 
lichen Statue  wohl  fast  imzweifelhafb  zusammengehört  hat  Es  ist  dies  freilich  nicht 
unbedingt  zu  beweisen,  um  so  weniger,  da  diese  Inschrift  jetzt  verschwunden,  ja 
absichtlich  beseitigt,  wenn  nicht  zerstört  zu  sein  scheint ^^),  aber  grade  dieser 
Umstand  spricht  in  so&m  für  ihre  Echtheit  und  Zugehörigkeit,  als  die  Beseitigung 
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doch  nur  das  Motiv  gehabt  haben  kann,  ein  lästiges  Zengniß  fUr  die  späte  Ent- 
stehung der  Statue  der  öffentlichen  Gontrole  zu  entziehn.  Aus  der  Trefflichkeit 
der  Statue  allein  aber  von  vom  herein  zu  schließen,  daß  sie  nicht  das  Werk 
eines  Künstlers  dieser  Zeit  sein  könne,  als  der  sich  Alezandros  nach  den  Bach- 
stabenformen  der  Inschrift  ausweist,  ist  auf  keinen  Fall  erlaubt  Ohne  deshalb 
das  nicht  vollkommen  Sichere,  wenn  auch  überaus  Wahrscheinliche  als  durchaus 
sicher  hinzustellen,  soll  in  der  unten  folgenden  Beurteilung  der  Statue  nachge- 
wiesen werden,  daß  Momente  vorhanden  sind,  welche  die  Möglichkeit  ihrer  Ent- 
stehung in  dieser  Periode  gar  wohl  glaublich  erscheinen  lassen. 

Ton  den  Künstlern  der  späteren  Zeit  sind  uns  besonders  wichtig 

5.  Aristeas  und  Fapias  von  Aphrodisias  (SQ.  Ifr.  2286),  die  Künstler 
zweier  Kentauren  aus  schwarzem  Marmor,  welche  in  der  Villa  Hadrians  in  Tivoli 
gefunden  sind  und  jetzt  im  capitolinischen  Museum  sich  befinden  (unten  Fig.  115}, 
während  mehrfache  Wiederholungen  dieser  Werke  in  verschiedenen  Museen, 
im  Yatican,  im  Louvre  und  sonst  vorhanden  sind.  Der  Fundort,  der  Stil  der 
Bildwerke  und  die  Form  der  Buchstaben  der  Inschrift  vereinigen  sich  um 
diese  Sculpturen  der  hadrianischen  Zeit  zuzuweisen.  Die  Vaterstadt  dieser  Künstler, 
Aphrodisias,  scheint  aber  der  Sitz  einer  ausgedehnteren  Kunstübung  dieser  Periode 
gewesen  zu  sein^O,  wenigstens  kennen  wir  noch  einen  Zenon  (SQ.  Nr.  2287 — 89), 
von  dem  einige  Werke,  eine  sitzende  männliche  Statue  in  der  Villa  Ludovisi,  ein« 
weibliche  Gewandstatue,  die  früher  in  Syrakus  war,  und  eine  halbbekleidete  Herme 
ohne  Kopf  mit  einer  metrischen  Inschrift  erhalten  sind,  femer  einen  Menestheus 
(SQ.  Nr.  2290)  von  dessen  Werk^  einer  Grewandstatue,  sich  nur  ein  Fragment 
erhalten  hat,  als  aphrodisiadische  Künstler  der  Periode  bis  zum  zweiten  Jahr- 
hundert nach  Christus,  zu  denen  in  viel  späterer  Zeit  ein  gewisser  Atticianus 
(SQ.  Nr.  2291)  als  Verfertiger  einer  Musenstatue  des  florentiner  Museums  sich 
gesellt.  Schließlich  sei  auch  noch  der  Bithynier  Eutyches  (SQ.  Nr.  2292), 
der  Künstler  eines  athletischen  Ehrendenkmals  von  ganz  gewöhnlicher  Beliefarbeit 
im  capitolinischen  Museum,  mit  einem  Worte  erwähnt 

Beginnen  wir  unsere  Betrachtung  der  Monumente  mit  dem  sogenannten 
Borghesischen  Fechter  von  Agasias,  von  dem  eine  Zeichnung  nach  dem  Gyps 
(Fig.  112)  beüiegt"). 

über  die  Bedeutung  der  Statue  kann  bei  aller  Verschiedenheit  der  ihr  gege- 
benen Namen  als  feststehend  betrachtet  werden,  daß  sie  einen  mit  erhobenem 
Schild  und  mit  dem  Schwerte  (nicht  der  Lanze)  gegen  einen  höher  stehenden,  am 
wahrscheinlichsten  berittenen  Feind  Kämpfenden  darstelle.  Das  ergiebt  sich  aas 
der  Stellung  bei  genauer  Prüfung  von  selbst;  der  linke  Arm,  an  welchem  der 
Schikiring  erhalten  oder  wahrscheinlicher  der  selbst  nicht  dargestellt  gewesene 
Schild  durch  den  Bing  angedeutet  ist,  ist  gegen  den  Stoß  oder  Streich  des  Geg- 
ners, zu  dem  der  aufmerksam  spähende  Blick  sich  emporwendet,  erhoben,  die 
ergänzte,  aber  richtig  ergänzte  rechte  Hand  holt  mit  der  Waffe  nach  hinten 
mächtig  aus,  der  gewaltsame  Ausschritt  zeigt  deutlich,  dass  hier  ein  momentaner 
Ausfall  gemeint  sei,  wie  er  einem  Reiter  gegenüber  durchaus  paßt,  nicht»  wenn 
wir  den  Kämpfer  die  Mauern  einer  Stadt  angreifend  denken,  wie  Winckelmann 
wollte.    Daß  die  Waffe  ein  Schwert,  nicht  ein  Speer  gewesen  sei  ^^),  ergiebt  sich 


.  112.    Der  BOgenannte  „borgbcBucbe  Fechter"  von  Agas 
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ans  genauerem  Studium  der  Bewegung;  so  wie  der  Held  steht^  das  rechte  Bein 
vorgestellt,  das  linke  aufs  äußerste  zurückgestemmt  ^  kann  er,  ohne  zu  fallen, 
unmöglich  einen  Stoß  von  rechts  nach  links  führen,  sondern  er  kann  nur  aus- 
holen, um  einen  Schlag  von  links  nach  rechts  yorzubereiten,  welcher  zugleich  die  in 
der  extremsten  Weise  bewegten  Grlieder  mit  natürlichem  Schwünge  in  eine 
ruhigere  Lage  zurückschieben  wird.  Was  aber  nun  den  besonderen  Namen  der 
Statue  betrifit,  so  wird  man  einen  solchen  auf  heroischem  Gebiete  eben  so  ver- 
geblich suchen,  wie  auf  geschichtlichem.  Beides  ist  allerdings  von  verschiedenen 
Seiten  geschehn;  allein  wenn  man  auch  zuzugeben  geneigt  sein  mag,  daß  die  In- 
tention des  Künstlers  in  der  Durchbildung  des  Körpers  und  seiner  Bewegung  über 
die  Darstellung  irgend  eines  gewöhnlichen  Kriegers  hinausgehe,  so  muß  dennoch 
der  durchaus  nicht  idealische  Typus  des  Kopfes  uns  abhalten,  die  Bezeichnung 
auf  heroischem  Gebiete  zu  suchen,  ganz  abgesehen  davon,  dass  man  schwerlich 
einen  auch  nur  halbwegs  passenden  Heroennamen  wird  auffinden  können,  was 
doch  möglich  sein  müßte,  wenn  der  Künstler  an  eine  Idealfigur  gedacht  hätte. 
Andererseits  hat  aber  wiederum  der  Kopf  durchaus  nicht  den  Charakter  eines 
Portraits,  was  doch  der  Fall  sein  müßte,  wenn  man  an  eine  historische  Person 
denken  sollte;  und  somit  wird  man,  und  das  ist  für  die  Beurteilung  der  Statue 
von  schwerwiegender  Bedeutung,  bei  ihrer  allgemeinen  Bezeichnung  als  der  eines 
Kämpfers  stehn  bleiben  und  die  Erklärung  dieser  Darstellung  ausschließlich  auf 
künstlerischem  Gebiete  suchen  müssen  ^*). 

Wer  ohne  die  Statue  zu  kennen  die  so  eben  entwickelte  Situation,  in  der 
sich  der  Kämpfende  befindet,  in's  Auge  faßt,  der  könnte  sich  versucht  fühlen,  zu 
glauben,  der  Künstler  habe  sich  die  Darstellung  des  Pathos  eines  heftigen  Kampfes 
und  derjenigen  Leidenschaften  und  Bewegungen  des  G^müthes  zur  Aufgabe  ge- 
macht, welche  durch  einen  heftiged  und  gefahrvollen  Kampf  in  uns  erregt  werden. 
Wer  aber  vor  der  Statue  steht  und  sich  über  den  Eindruck,  den  sie  auf  ihn 
macht,  Bechenschaft  giebt,  der  wird  alsbald  wahrnehmen,  daß  er  sich  nicht  pathe- 
tisch oder  tragisch  bewegt  fühlt,  daß  die  Statue  überhaupt  nicht  auf  das  Gemüth 
wirkt,  sondern  so  überwiegend  den  Verstand  beschäftigt,  daß  man  sich  fast  zwin- 
gen muß,  daran  zu  denken,  die  Situation,  in  welcher  sich  der  Heros  befindet,  sei 
eine  pathetische,  gefahrvolle.  Aus  dieser  Thatsache  könnte  man  nun  weiter  fol- 
gern wollen,  der  Künstler  habe  seine  Aufgabe  verfehlt,  er  sei  der  Ausführung 
seiner  eigenen  Absicht  nicht  gewachsen  gewesen,  ja  man  würde  diese  Folgerung 
machen  müssen,  wenn  es  bewiesen  wäre,  die  Intention  des  Meisters  sei  die  Dar- 
stellung des  Kampfespathos  gewesen.  Allein  diese  seine  Intention  ist  durchaus 
nicht  bewiesen,  und  wir  sind  nicht  berechtigt,  ihm  eine  solche  unterzuschieben, 
um  darauf  einen  Tadel  zu  gründen,  vielmehr  sind  wir  verpflichtet,  die  Absicht 
des  Künstlers  aus  dem  Werke  selbst  und  aus  dem  Eindruck  abzuleiten,  den  das- 
selbe auf  den  Beschauer  macht.  Dieser  Eindruck  ist  nun  ohne  Zweifel  vom  ersten 
Augenblicke  der  Betrachtung  an  derjenige  des  Erstaunens  über  diese  im  höchsten 
Ghrade  kühn  erfundene  Stellung,'  über  das  hier  im  Marmor  fixirte  Extrem  der 
denkbar  heftigsten  und  äußersten  Bewegung;  und  wenn  man  nun  diesen  ersten 
Eindruck  um  so  mehr  gesteigert  fühlt,  je  näher  man  auf  die  Prüfung  des  Werkes 
eingeht,  wenn  man  andererseits  wahrnimmt,  daß  der  Künstler  in  den  Ausdruck 
des  Kopfes  Nichts  mehr  hineingelegt  hat,  als  die  natürliche  Spannung  und  Auf- 
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merksamkeit  des  geübten  Kämpfers,  Nichts  von  eigentlicher  Leidenschaft,  Zorn, 
Hohn,  Furcht  oder  dergleichen,  so  muß  man  die  Überzeugung  gewinnen,  daß  es 
durchaus  nicht  die  Absicht  des  Künstlers  gewesen  sei,  ein  pathetisches  Kunstwerk 
zu  schaffen,  sondern  daß  er  die  Situation  nur  als  diejenige  ergriffen  und  benutst 
habe,  welche  ihm  die  vollkommenste  Entwickelung  seiner  Aufgabe :  der  Darstellung 
der  äußersten ,  extensivsten  und  momentansten  Krafb  und  Bewegung,  deren  der 
menschliche  Körper  überhaupt  fähig  ist,  gestattete.  Wenn  dadurch  die  Statue  aller- 
dings jeden  idealen  Gehalt,  jede  höhere  und  geistige  Bedeutung  verliert,  und 
wenn  wir  demgemäß  auch  urteilen  müssen,  daß  der  Künstler  die  höchste  Auf- 
fassung einer  derartigen  Situation  verfehlt  habe,  so  werden  wir  ihm  doch  vermöge 
dieser  Anschauung  dessen,  was  er  selbst  gewollt  hat,  gerechter  werden,  als  durch 
die  Voraussetzung  einer  von  ihm  nicht  erreichten  höheren  Absicht,  da  wir  jetzt 
seinem  Werke  und  der  größtentheils  erreichten  Absicht  des  Künstlers  in  mehr  als 
einer  Beziehung  unsere  Bewunderung  nicht  versagen  können. 

Von  der  Richtigkeit  der  Behauptung,  daß  in  unserer  Statue  das  Extrem  der 
Bewegung  des  menschlichen  Körpers  nach  einer  bestimmten  Bichtung  dargestellt 
sei,  kann  man  sich  ohne  sonderliche  Mühe  durch  Versuche  mit  dem  eigenen 
Körper,  durch  Beobachtung  sonstiger  Kunstdarstellungen  ähnlicher  heftigen  Be- 
wegungen, oder  endlich  durch  Prüfung  der  Statue  selbst  überzeugen.  Vor  dieser 
wird  sich  als  richtig  erweisen,  was  Feuerbach  sagt:  „die  Gliedmaßen  sind  in  die 
Pole  der  Bewegungssphäre  gerückt  und  es  ist  eben  so  unmöglich,  sich  zu  denken, 
daß  der  Kämpfer  sich  langsam  in  diese  extreme  Stellung  auseinandergeschoben 
habe,  wie  es  unmöglich  ist,  ihn  in  derselben  bis  zum  nächsten  Augenblick  ver- 
harrend zu  denken."  Demgemäß  scheint  die  hier  gelöste  Angabe  mit  deijenigen, 
welche  Myron  in  seinem  Diskobol,  oder  deijenigen,  die  er  in  seinem  Ladas  ver- 
folgte, nahe  verwandt  zu  sein,  denn  auch  im  Diskobol  haben  wir  die  Kühnheit  der 
höchsten  und  äußersten  Bewegung,  deren  der  menschliche  Körper  in  einer  be- 
stinmiten  Bichtung  fähig  ist,  erkannt,  und  der  Ladas  stellt  die  letzte  Anstrengung 
des  Laufes,  also  wiederum  ein  Höchstes  der  momentanen  Bewegtheit  dar.  Und 
doch  bestehn  die  Unterschiede  zwischen  dem  Diskobol  und  unserem  Kämpfer  nicht 
nur  darin,  daß  die  Bichtung  und  Art  der  Bewegung  eine  verschiedene  oder  in  ge- 
wissem Grade  gegensätzliche  ist,  doch  müssen  wir  sie  vielmehr  auch  darin  erken- 
nen, daß  der  Diskobol  uns  eine  Stellung  zeigt,  La  der  sich  eine  neue,  rasche  und 
schwungvolle  Bewegung  vorbereitet,  zu  deren  Auffiissung  unsere  Phantasie  durch 
das,  was  wir  sehn,  nothwendig  angeregt  wird^  während  uns  die  Statue  des  Agasias 
in  viel  weniger  glücklicher  Wahl  des  Momentes  ein  Letztes  und  Äußerstes  zeigt, 
auf  das  nur  ein  Kachlassen  folgen  kann,  und  durch  welches  eben  deshalb  unsere 
Phantasie  nicht  erregt  wird.  In  diesem  Punkte  bietet  sieh  der  Ladas  als  ein  noch 
näherer  Vergleich  dar;  allein  im  Ladas  war  es  ja  eben  die  Absicht  des  Künstlers 
ein  Äußerstes  und  Letztes  der  Anstrengung  und  Überanstrengung  darzustellen, 
dem  der  Tod  aus  Erschöpfung  folgte,  und  in  dieser  Überanstrengung  uns  die  un- 
ausbleibliche Folge,  die  Erschöpfung  anschaulich  zu  machen,  aufweiche  die  vor- 
ausschauende Phantasie  hingedrängt  wurde.  Auch  davon  kann  bei  Agasias'  Statue 
nicht  die  Bede  sein,  weil  der  Kämpfer  in  der  völligen  Herrschaft  über  seinen 
Körper  erscheint,  und  weil  seine  Bewegung  trotz  aller  Heftigkeit  doch  so  viel 
Festes,  Gehaltenes  hat,  daß  wir  nicht  entfernt  den  Eindruck  von  Überstürzung 
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oder  Uberanstrengang,  und  also  von  einem  Umschlag  in  Erschöpfung  und  Er- 
mattung erhalten. 

Grewiß  sind  das  bedeutungsvolle  Unterschiede  zwischen  den  Erfindungen  des 
älteren  und  derjenigen  des  jüngeren  Meisters,  Unterschiede,  welche  eben  nicht  zum 
Yortbeile  des  letzteren  ausfallen;  allein  die  größte  Verschiedenheit  liegt  in  noch 
einem  andern  Punkte.  So  fein  beobachtet  und  so  kunstvoll  durchgeführt  der 
Rhythmus  der  Bewegung  in  den  myronischen  Btatuen  war,  die  Bewegungen  selbst 
waren  solche,  wie  sie  sich  unter  den  gegebenen  Umständen  mit  Nothwendig- 
keit  darstellten,  solche,  deren  Anschauung  der  Künstler  aus  unmittelbarer  Be- 
obachtung der  Natur  gewinnen  konnte.  Die  Stellung  dagegen,  welche  uns  Agasias' 
Kämpfer  zeigt,  ist,  obgleich  ihr  Grrundmotiv  ebenfalls  aus  der  Natur  und  Wirklich- 
keit entnommen  und  in  älteren  Kunstwerken  vorgebildet  ist,  augenscheinlich  nur 
eine  durch  Reflexion  planmäßig  bis  zum  Äußersten  getriebene  Steigerung  dieses 
natürlichen  &rundmotivs,  die  sich  uns,  je  näher  wir  auf  die  Einzelheiten  der 
Statue  eingehn,  desto  deutlicher  als  das  Ergebniß  der  kühlen  Verstandesthätigkeit 
und  der  raffinirtesten  Berechnung  zu  erkennen  giebt.  Myron  brauchte,  um  seinen 
Ladas  und  seinen  Diskobol  zu  schaffen,  Nichts  als  ein  offenes  Auge  und  feines 
Gefühl  für  die  lebendige  Natur,  Agasias  wäre  nimmer  ohne  eine  gelehrte  anato- 
mische Kenntniß  des  menschlichen  Körpers  durchgekommen.  Und  eben  weil  seine 
Statue  kein  sachliches  Interesse  beansprucht,  weil  es  sich  in  ihr  nicht  um  eine 
That  handelt,  zu  deren  Schilderung  die  Darstellung  in  dieser  Form  nothwendig 
wäre,  sondern  um  eine  Stellung,  die  an  und  für  sich  ein  rein  künstlerisches  und 
technisches  Interesse  in  Anspruch  nimmt,  weil  sich  ferner  dem  Beschauer  aus  der- 
selben überall  die  Reflexion,  das  Wissen  des  Künstlers  und  das  Geltendmachen 
dieses  Wissens  entgegendrängt,  geht  derselben  alle  Frische  des  Eindrucks  ab  und 
lässt  sie  uns,  trotz  aller  Bewunderung,  welche  unser  Verstand  ihr  zollt,  im  Ge- 
mütfae  vollkommen  kalt.  Bewunderungswürdig  ist  allerdings  das  Ergebniß  der 
Berechnung  in  der  Gomposition  dieser  Statue,  so  viel  Überlegtes,  Geregeltes,  Be- 
wußtes sie  trotz  aller  Heftigkeit  haben  mag;  man  beachte,  in  wie  gesteigerter 
Weise  die  von  der  alten  Kunst  stets  beobachteten  Contraste  der  Bewegung  auf 
die  beiden  Seiten  des  Körpers  vertheilt  sind:  die  Arme  bewegen  sich  in 
diametral  entgegengesetzter  Richtung,  der  rechte  nach  hinten,  während  der  ent- 
sprechende Fuß  vorschreitet,  der  linke  nach  vorn  und  nach  oben,  während  das 
Bein  rückwärts  und  nach  unten  ausgedehnt  ist;  dadurch  entstehn  Gegensätze  der 
gestreckten  und  der  zusammengeschobenen  Seite  dieses  Körpers,  die  nicht  voll-. 
kommener  gedacht  werden  können,  und  dennoch  empfinden  wir  unmittelliar,  daß, 
so  durchaus  möglich  diese  Gegensätze  sein  mögen,  sie  in  gleicher  Situation  unter 
tausend  Fällen  vielleicht  nicht  einmal  sich  durch  den  Zufall  in  lebendiger  Hand- 
lung bilden  werden  und  eben  deßhalb  daß  sie  vom  Künstler  seinen  Zwecken  ge- 
mäß zurechtgemacht  sind. 

Das  vorstehend  Entwickelte  wird  genügen  um  zu  erklären,  warum  unser 
Wohlgefallen  an  der  Statue  wesentlich  und  überwiegend  sich  auf  die  Art  der  Dar- 
stellung, auf  das  Technische,  das  Machwerk,  sei  es  im  weiteren,  sei  es  im  engeren 
Sinne,  bezieht.  Und  in  der  That  findet  man,  daß  so  ziemlich  alle  Lobsprüche, 
welche  selbst  von  den  begeistertsten  Bewunderem  dem  Werke  des  Agasias  ge- 
spendet worden  sind,  sich  auf  die  Virtuosität  des  Künstlers  beziehn,  auf  die  Ab- 
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gewogenheit  der  Composition,  die  Bichügkeit  der  Stellang,  das  grimdliohe  Ver- 
ständniß  der  organischen  Bewegung,  die  tiefe  Kenntniß  der  Anatomie  dee  mensch- 
lichen Körpers.  Und  allerdings  bleibt  die  Statue  in  allen  diesen  Hinsichten  in 
der  That  bewunderungswerth,  und  überdies  in  Hinsicht  auf  die  Klarheit,  mit 
welcher  der  Künstler  seine  Aufgabe  und  die  Mittel,  dieselbe  zu  lösen,  begriffen 
hat.  Wollte  er  nicht  gradezu  in  Unnatur  und  Unbedeutendheit  yerMlen,  so 
mußte  er  sich  einer  Formgebung  befleißigen,  welche  bis  in's  Detail  der  ihätigen 
Musculatur  hinein  die  Spannung  und  Thätigkeit  derselben  zeigt;  er  mußte  die 
Reflexion,  welche  diese  extreme  Bewegpmg  im  Ganzen  hervorgerufen,  in  jeder 
Einzelheit  wiederholen,  mußte  die  Schwellung  und  Spannung  jedes  Muskels  so  gut 
über  das  im  Leben  Beobachtete  hinaus  steigern,  vrie  er  die  Conception  der  ganzen 
Bewegung  über  das  im  Leben  Gesehene  steigerte.  Das  hat  er  gethan,  und  des- 
wegen ist  seine  Statue,  schwerlich  durch  Zufall  grade  sie,  benutzt  worden,  um 
an  ihr  als  an  einem  Yollendeten  Muster  die  Anatomie  des  menschlichen  Körpers 
zu  demonstriren  und  nachzuweisen,  ein  wie  eminentes  anatomisches  Wissen  dieser 
Künstler  besessen  habe  ^^).  Allein  eben  das  oflenbare  Streben,  seine  anatomische 
Kenntniß  zu  verwerthen  und  möglichst  reichliche  Einzelheiten  der  Formen  zur 
Geltung  zu  bringen,  hat  den  Künstler  über  die  Grenze  der  allgemeinen  fiisotien 
Lebenswahrheit  hinausgeführt,  welche  das  höhere  Alterthum  in  so  bewundems- 
werther  Weise  innegehalten  hat.  Diese  allgemeine  Lebenswahrheit,  Frische  und 
Wärme  ist  hier  in  endlose  Einzelheiten  zersplittert,  welche  je  für  sich  das  Auge 
fesseln  und  durch  ihren  virtuosen  Vortrag  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Ganzen 
ablenken,  wodurch  der  Gesammteindruck  geschwächt  wird.  Von  der  Bichügkeit 
dieses  Satzes  überzeugt  man  sich  am  besten  durch  den  Versuch,. einen  guten  Ab- 
guß der  Statue  nächtlich  mit  schwachem  Lampenlicht  zu  beleuchten,  welches  eine 
Menge  Einzelheiten  aufzehrt,  dem  ganzen  Werke  dagegen  ein  ungleich  größeres 
Leben  und  den  Schein  wirklicher  Bewegtheit  verleiht 

Von  nicht  geringer  Bedeutung  für  die  Beurteilung  der  Statue  des  Agimia^  ist 
die  Beantwortung  der  Frage,  ob  dieselbe  zu  einer  größeren  Gruppe  gehört  hat, 
oder  ob  wir  sie  nur  dem  einen  Gegner  zu  Pferde  gegenüber,  oder  endlich  ob  wir 
sie  von  vom  herein  zum  Alleinstehn  bestimmt  denken  sollen.  Müller  denkt  sich, 
Agasias  l^be  seinen  Kämpfenden  aus  einer  größeren  Schlachtgruppe  entnommen, 
um  ihn  mit  besonderem  BAfßnement  auszuführen,  und  mehre  andere  Erklärer  neh- 
men an,  daß  die  Statue  thatsächlich  zu  einer  größeren  Gruppe  gehört  habe.  Den- 
noch ist  dies  im  höchsten  Grade  unwahrscheinlich,  und  zwar  sowohl  aus  einem 
äußeren  Grunde,  wie  aus  einem  inneren.  Der  äußere  Grund  liegt  in  der  Künst- 
lerinschrifty  von  der  man  nicht  begreift,  wie  sie  an  die  Stütze  (den  Baum)  der 
einen  Statue  gekommen  sein  soll,  wenn  diese  wirklich  einer  Gruppe  angehörte. 
Der  innere  Grund  aber  ist,  daß  es  schwer,  ja  fast  unmöglich  wird,  uns  die  Art 
der  Gruppirung  mehrer  Figuren  neben  dieser  zu  denken,  wenn  wir  uns  über  den 
Standpunkt  Bechenschaft  geben,  den  wir  der  Statue  gegenüber  einnehmen  müssen, 
um  sie  ganz  zu  würdigen.  Da  ergiebt  es  sich  nämlich,  daß  die  Statue  nicht  von 
einem,  sondern  daß  sie  von  mehren  Standpunkten  betrachtet  sein  will,  von  vom 
und  von  beiden  Seiten,  weil  nur  so  die  ganze  Arbeit  zur  Geltung  kommt  Dieser 
Grund  steht  auch  der  Ansicht  im  Wege,  daß  wenigstens  der  unmittelbare  Gegner 
des  Kämpfenden  real  vorhanden  gewesen  sei;  denn  dieser  müßte  und  würde  uns 
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grade  die  Ansicht  der  Statue  decken  oder  trüben,  welche  durch  die  Richtung 
ihres  Gesichtes  und  durch  die  Stellung  der  Künstlerinschrifb  als  die  Hauptansicht 
bezeichnet  wird.  Somit  wird  man  sich  dafür  entscheiden  müssen,  daß  die  Statue 
von  Anfang  an  allein  gestanden  hat  und  zum  Alleinstehn  gearbeitet  worden  ist, 
worauf  eben  der  Charakter  der  Ausführung  aufs  bestimmteste  hinweist.  Ob  sie 
aus  einer  größeren  Gruppe  entnommen  ist,  wie  Müjler  meint,  ist  dabei  in  sofern 
gleichgiltig,  als  sie  bei  dieser  Gelegenheit  in  wesentlichen  Motiven  verändert  worden 
sein  müßte,  und  jedenfalls  eine  andere  ist,  als  wie  sie  jemals  in  einer  Gruppe  ge- 
wesen sein  kann.  Auf  die  Art  der  Kunst  wirft  diese  Erwägung,  daß  der  Eorghe- 
sische  Kämpfer  als  ein  Schaustück  für  sich  allein  gearbeitet  worden,  ein  nicht 
unbedeutendes  Licht 

In  diesem  seinem  Charakter  als  ein  virtuos  durchgearbeitetes  Schaustück 
ohne  idealen  Gehalt  und  ohne  sachliches  Interesse  kennzeichnet  sich  das  Werk 
des  Agaeias  nicht  allein  als  eine  Hervorbringung  der  Spätzeit  der  Kunst,  sondern 
es  tritt  in  einen  bemerkenswerthen  Gegensatz  zu  den  Hervorbringungen  der  we- 
sentlich gleichzeitigen  attischen  Künstler,  welche  eine  überwiegende  Richtung  auf 
das  Ideale  festhalten.  Dagegen  zeigt  sich  in  dem  „Borghesischen  Fechter" 
im  Formellen  eine  Verwandtschaft  mit  mehren  Werken,  welche  man  unter  den 
Einflüssen  der  rhodischen  Kunst  entstanden  denkt  (s.  Buch  Y.  Cap.  4),  ja  auch  mit 
dem  Hauptwerke  dieser  Schule  selbst,  dem  Laokoon.  und  während  die  rhodische 
Schule  von  der  jüngeren  sikyonischen  des  Lysippos  ihre  Anstöße  erhielt,  kann 
man  in  dem  Werke  des  Agasias  einen  letzten  Ausläufer  dieser  mehr  auf  formale 
Schönheit  und  technische  Eleganz  als  auf  geistigen  Gehalt  gerichteten  Schule  er- 
kennen, deren  Proportionskanon  auch  dem  „Borghesischen  Fechter*'  mit  seinem  klei- 
nen Kopf  und  seiner  schlanken  Gestalt  zum  Grunde  liegt. 

Das  größte  Interesse  unter  allen  Denkmälern  dieses  Kreises  nimmt  die  1820 
auf  Melos  gefundene  Statue  der  Aphrodite  Fig.  113  in  Anspruch,  deren  muth- 
maßliche  Ei^nzung  auf  ihre  kunstgeschichtliche  Beurteilung  von  so  entscheiden- 
dem Einfluß  ist,  daß  es  geboten  erscheint,  in  eine  genauere  Untersuchung  über 
die  wahrscheinliche  ursprüngliche  Composition  der  Statue  einzugehn,  obwohl  sich 
aus  lebhaften  Erörterungen  einer  Reihe  der  tüchtigsten  Gelehrten  ^^)  über  diesen 
Punkt  keine  Übereinstimmung  hat  gewinnen  lassen  und  obwohl  von  vom  herein 
zugestanden  werden  muß,  daß  man  weiter  als  bis  zur  Aufstellung  einer  relativ 
wahrscheinlichsten  Ansicht  nach  Lage  der  Sache  und  mit  den  bisher  vorhandenen 
Mitteln  der  Kritik  schwerlich  gelangen  kann. 

Die  Statue  wurde  ohne  Arme  gefunden;  als  man  zwei  Jahre  nach  ihrer  Ent- 
deckung nach  den  fehlenden  Theilen  der  Figur  suchte,  fand  man  ein  Stück  eines 
linken  Oberarmes  und  eine  linke  Hand,  welche  einen  Apfel,  nicht  aber  etwa  frei 
zwischen  den  Fingen  wie  um  ihn  zu  zeigen,  sondern  ziemlich  fest  in  das  Innere 
der  Hand  verschlossen  hält.  Nun  wird  freilich  von  einigen  Seiten*'*')  versichert, 
diese  Theile  gehören  ganz  unzweifelhaft  zu  der  Statue,  ja  man  behauptet  sogar, 
es  finden  sich  auf  der  Hand  Abblätterungen  des  Marmors,  welche  sich  in  ent- 
sprechender Richtung  an  dem  Fragmente  des  Armes  bis  zur  Schulter  fortsetzen, 
und  danach  bat  man  gemeint,  die  Göttin  habe  triumphirend  den  Apfel  des  Paris 
in  der  Linken  emporgehalten.  Allein  einmal  steht  die  Zugehörigkeit  der  erwähn- 
ten Fragmente  doch  keineswegs  fest,  im  Gegentheil  lassen  sich  mancherlei  Zweifel 
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gegen  dieaelbe  erhebeo*^,  osd 
anderereeito  ist  die  Tonnage- 
setzte  Composition  oo  hÖdiUch 
nngescbickt,  n&mentlich  üt  du 
Erbeben  des  ÄpfelB  in  der  Lin- 
ken eben  ao  auffallend,  wie  die 
Art,  wie  derselbe  geE^t  wird, 
einem  trinmphirenden  Zeigen  we- 
nig entnpreohend  arBchetitt.  End- 
lich ist  die  Frage  nm  die  Hand- 

'  long  der  rechten  üand  onter  die- 

ser Voranssetsung  eo  ongenü- 
gend  beantwortet**},  daS  diene 
Hypothese,  wenn  sie  öberfaaapt 
Anhänger  gehabt  hat,  jetzt  wohl 
als  beseitigt  betrachtet  werden 
darf. 

Nicht  gönstiger  kann  man 
über  Wieselers  Hypothese  (s. 
^nm.  36)  urteilen.  Simmt  man 
eine  mit  der  Linken  gehaltene, 
snigestütEte  Lanze  an,  eo  bleibt 
die  starke  Beugung  de«  Ober- 
körpers der  Göttin  unerklSrt;  ein 
Schwert  aber  oder  einen  Helm 
würde  die  Gottin  sohwerlich  in 
der  Linken  erheben  and  kanm 
wird  man  glauben  dürfen,  dieae 
Gegenstände  seien  von  dem  Ge- 
wicht gewesen,  daß  sie  die  er^ 
wähnte  Beugung  dea  £örpers  m 
motiviren  im  Stande  wÄrea 
Außerdem  bleibt  man  über  die 
Handlung  der  rechten  Hand  un- 
ter allen  diesen  Umständen  im 
Unklaren,  während  mit  ToUem 
Rechte  bemerkt  worden  ist,  beide 
Anne  scheinen  eine  gemein- 
same Handlung  gehabt  m 
haben. 

Dieser  Forderung  einer  g»- 

I     meinsamen  Handlung  beider  Arme 

entspricht  der  dritte,    von  Mil- 

liugen    (s.  Anm.  56)    ausgegan- 

t-iff.  113.  Die  SUtne  der  Aphrodite  Ton  MeloB.  TieUd^ht     ^"*  ErgSnsnng|8Vor8chlag ,  wel- 
Ton  lAlejjandroH  von  Antioobeu.  (^^er    der    Göttin    einen    Schild 
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(den  des  Ares)  in  beide  Hände  giebt  und  entschieden  die  meisten  ^Anhänger 
zählt  Eine  analoge  Composition  ist  schon  in  hellenistischer  Zeit  bekannt 
gewesen^®)  und  findet  sich  in  Münztypen  von  Korinth  (der  römischen  Co- 
lonie  daselbst)  'wieder,  welche  man  für  Nachbildungen  einer  von  Pausa- 
nias  (II.  5.  1.  SQ.  2239)  auf  Akrokorinth  gesehenen  8tatue  hält  und  insbesondere 
auch  zur  Ergänzung  der  im  Amphitheater  von  Gapua  gefundenen,  im  Museum  von 
Neapel  befindlichen  Statue*^)  verwendet  hat.  Diese  Eestauration  schien  um  so 
mehr  zu  befriedigen,  als  man  aus  ihr  am  besten  die  energische  Biegung  des  Ober- 
körpers als  Gegenwirkung  gegen  die  Last  des  Schildes  glaubte  motiviren  zu  kön- 
nen und  als  zugleich  der  Gedanke  an  eine  über  Ares  triumphirende  Aphrodite 
(man  hat  sie  Venus  Victrix  genannt)  den  stolzen  und  kräftigen  Formen  der  meli- 
schen  Statue  zu  entsprechen  scheint.  Dennoch  stehn  auch  dieser  Annahme  nicht 
unerhebliche  Bedenken  entgegen.  Erstens  nämlich  treffen  die  erwähnten  Analo- 
gieen  nur  sehr  ungefähr  zu;  in  ihnen  handelt  es  sich  um  ein  Bespiegeln  der  Göttin 
in  dem  dem  Ares  abgenommenen  Schilde,  welches  für  die  Statue  von  Melos  nicht 
wohl  annehmbar  ist,  weil  dem  sowohl  die  Richtung  des  Kopfes  und  des  Blickes 
entgegensteht,  der  weit  über  den  Schild  hinausgehn  würde,  wie  auch  der  ernste 
und  strenge  Gesichtsausdruck,  der  auf  Niclits  weniger,  als  auf  eine  Bespiegelung 
schließen  läßt,  und  weil  ferner  dies  freilich  deutliche,  aber  kleinliche  und  spie- 
lende Motiv  sich  mit  der  stolzen  Hoheit,  welche  die  ganze  Satue  athmet, 
schlecht  verträgt  ^^).  Dazu  kommt  zweitens,  daß  ein  von  der  Göttin  gehaltener 
eherner  Schild,  den  wir  uns  nach  der  Haltung  der  Arme  nicht  etwa  klein,  son- 
dern von  fast  der  halben  Größe  der  ganzen  Figur  denken  müssen,  sowohl  an  sich 
einen  ungefälligen  Anblick  gewährt,  wie  auch  eine  der  besten  Ansichten  des  schö- 
nen Körpers  so  gut  wie  vollständig  gedeckt  haben  würde.  Drittens  muß  geltend 
gemacht  werden,  daß  bei  einer  solchen  Haltung  des  Schildes,  wie  sie  vorausge- 
setzt wird,  das  Auflegen  der  rechten,  den  unteren  Schildrand  fassenden  Hand 
auf  den  Schenkel  des  auf  eine  Erhöhung  aufgestützten  linken  Beines  das  durch- 
aus naturgemäße,  fast  nothwendige  Bewegungs-  und  Compositionsmotiv  gewesen 
wäre,  ja  daß  eben  um  dieses  natürlichen  Auflegens  der  Hand  willen  das  Auf- 
stützen des  Beines  ersonnen  scheint.  In  der  melischen  Statue  aber  hat,  wie  das 
aus  den  Falten  der  Gewandung  hervorgeht,  die  Hand  sicherlich  nicht  auf  dem 
linken  Schenkel  geruht,  wo  sie  bei  dem  Verlorengehn  des  Armes  nothwendig  eine,  und 
zwar  eine  leicht  erkennbare  Spur  hinterlassen  haben  müßte,  und  ohne  dies  ist 
die  ganze  Bewegung  eine  überaus  gezwungene,  ungeschickte  und  steife,  eine  um 
80  ungeschicktere,  da  die  Göttin  den  Schild  nicht  einmal  zum  praktischen  Zwecke 
der  Bespiegelung,  sondern  als  bloßes  Attribut  und  gleichsam  in  Gedanken,  den- 
noch mit  der  Anstrengung,  die  ihr  gebeugter  Oberkörper  zeigt,  seitwärts  vor  sich 
hinhält  ^^).  Endlich  muß  noch  hervorgehoben  werden,  daß  man  den  Schild  in  den 
Händen  dieser  Aphrodite  nicht  durch  die  Annahme  vertheidigen  darf,  sie  stelle 
den  Fuß  auf  einen  Helm  wie  diejenige  von  Capua,  denn  bei  der  geringen  Erhe- 
bung dieses  Fußes  vom  Boden  kann  ein  Helm  unter  demselben  nicht  gelegen  ha- 
ben. Will  man  nicht  eine  zufallige  Erhöhung  des  Bodens  statuiren,  so  kann  man 
etwa  noch  an  eine  Schildkröte  denken  wie  diejenige,  auf  welche  die  Aphrodite 
Urama  des  Fhidias  (Bd.  I,  S.  233)  den  Fuß  stellte.  Dem  Räume  nach  würde 
eine    solche   passen,    und    wer    kann    bei    unserer    Unwissenheit  über    die  Be- 
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deutung  der   Statue  behaupten,  ein  derartiges  Attribut   habe  su  derselben  nicht 
gepaßt? 

Die  vierte  der  bisher  vorgeschlagenen  Restaurationen,  welche  zuerst  Q;Datre- 
mere  de  Quincy  (s.  Anm.  56)  vertheidigte ,  gruppirt  die  Göttin  mit  Ares,  Aeaak  sie 
den  linken  Arm  auf  die  Schulter  oder  um  den  Nacken  legte,  während  ihre  rechte 
Hand  seine  linke  entweder  faßte  oder  sich  gegen  dieselbe  oder  den  Arm  hin  be- 
wegte. Dieser  Vorschlag  stützt  sich  auf  eine  Reihe  von  ähnlich  componirten, 
gleich  oder  ähnlich  bekleideten  Figuren  der  Göttin,  welche  sie  in  der  angegebe- 
nen Verbindung  mit  Ares  zeigen  ^^).  So  wie  aber  diese  Monumente  in  ihrer  Dar- 
stellung der  Aphrodite  auch  in  ihren  echten  Theilen  (denn  die  Arme  sind  in  den 
meisten  statuarischen  Exemplaren  ergänzt  und  die  Köpfe  aufgesetzt)  weder  unter 
einander  noch  mit  der  melischen  Statue  genau  übereinstimmen,  so  sind  sie  auch 
keineswegs  im  Stande,  alle  Schwierigkeiten  der  Ergänzung  dieser  Statue  hinweg- 
zuräumen ;  nur  wird  man  bei  ernstlicher  Prüfung  nicht  umhin  können  einzugestehn, 
daß  bei  weitem  nicht  alle  Einwendungen,  welche  gegen  die  Gnippirung*  der 
Aphrodite  von  Melos  mit  einem  Ares,  den  wir  ungefähr  in  der  Gestalt  des  s.  g. 
Achilleus  Borghese  im  Louvre  uns  vorstellen  mögen,  erhoben  worden,  stichhallig 
oder  sonderlich  schwer  wiegend  sind***).  Wenn  man  gesagt  hat,  bei  einer  Gmp- 
pirung  müßte  der  Kopf  der  Aphrodite  mehr  in's  Profil  gestellt  und  dem  Gotte 
zugewandt  gewesen  sein,  wie  er  es  bei  den  verglichenen  Gruppen  ist,  so  ist  die 
Berechtigung  dieser  Behauptung  zweifelhaft;  in  jenen  Gruppen,  in  welchen  die 
Göttin  den  Gott  mehr  oder  weniger  zärtlich  anblickt,  an  sich  zieht,  tranlich, 
auch  wohl  bittend  umarmt,  während  er  mehr  oder  weniger  spröde  und  kalt  ihnt, 
ist  dem  Ganzen  mehr  ein  mythisch-genrehafter  Charakter  gegeben;  denkt  man  sich 
aber  das  Götterpaar  in  seiner  heiligen  ehelichen  Verbindung  als  Tempelgmppe 
aufgestellt,  so  erscheint  es  vollkommen  angemessen,  daß  die  beiden  Personen 
nicht  vor  den  Blicken  der  Andächtigen  eine  zärtliche  Scene  aufführen,  sondern  auf 
die  Beschauer  Rücksicht  nehmend  und  die  Gesichter  ihnen  wenigstens  halbwegs  zu- 
wendend als  ruhiger  künstlerischer  Ausdruck  des  Mythus  in  seinem  innem  Ge- 
halte, verbunden  wohl,  aber  nicht  in  einander  versunken  erscheinen,  ungefähr  so, 
wie,  um  eine  Parallele  aus  neuester  Zeit  anzuziehn,  in  Rietschels  Gruppe  in 
Weimar  Goethe  und  Schiller  verbunden  dastehn,  gleichwohl  aber  soweit  mit  Rück- 
sicht auf  die  Beschauer  componirt  sind,  daß  sie  nicht  etwa  im  Gespräch  mit  ein- 
ander oder  in  dieses  aufgehend  erscheinen.  Ein  ernsterer  Einwand  ergiebt  sich 
aus  der  nach  ihrer  rechten  Seite  übergebeugten  Stellung  der  Göttin,  welche 
übrigens  in  der  die  Göttin  in  grader  Vorderansicht  darstellenden  Zeichnung 
(Fig.  113)  ganz  besonders  stark  erscheint,  viel  milder  dagegen  bei  einer  Betrach- 
tung der  Statue  mehr  von  ihrer  rechten  Seite  her,  wie  sie  Fig.  113  a.  bietet  Das 
aber  ist  der  Standpunkt,  von  dem  aus  sie  gesehn  sein  will.  Denn  die  jetzige  Vor- 
derfläche der  Basis,  welche  dem  Beschauer  seinen  Standpunkt  anweist,  beruht  in 
ihrer  Richtung  auf  modemer  Restauration,  die  echte  alte,  in  die  moderne  eingelassene 
Basis  zeigt  einen  Abschnitt,  welcher  (s.  Fig.  113  a.)  sich  dicht  vor  dem  rechten  Fnße 
der  Gröttin  hinzieht  ^%  Immerhin  aber  bleibt  diese  Beugung  auffallend  und  macht 
den,  gewiß  nicht  beabsichtigten  Eindruck,  als  zöge  die  Göttin  ihren  Genossen 
mit  einer  Art  von  Gewalt  an  sich.  Aber  wer  kann  sagen,  wie  vollkommen 
motivirt  uns  diese  Bewegung  erscheinen  würde,   wenn   wir  die  Göttin  mit  einer 
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natUrlioh  sie  etwas  überragenden  männlichen 
Figor  verlnmden  sahen!  Das  ist  ein  Fnnkt, 
über  weichen  einzig  nnd  allein  ein  mit  feinem 
8inn  angestellter  knnsÜeriBober  Ergänscnngs- 
Tereaoh  entscheiden  könnte.  Endlich  aber  macht 
noch  Eins  Schwierigkeit:  du  viereckige  Lech 
aaf  dem  Tbeile  der  Basis,  welcher  die  KUnet- 
lerinBChrift  trug.  Hier  ist  iigend  Etwas  einge- 
zapft gewesen,  soviel  ist  für  Jeden  gewifi,  der 
an  der  Echtheit  dieses  Baeenstückes  nicht 
zweifelt,  nnd  eben  so  gewii!  ist,  daß  folglich 
die  Statne  nicht  zum  völligen  Alleinstehn  be- 
stimmt gewesen  ist,  sondern  das  ihr  i^^hd 
Etwas  zn  ihrer  Linken  beigegeben  war,  wel- 
ches, wie  das  schon  mehr  denn  Einer  als  noth- 
wendig  empfunden  hat,  die  Beugtmg  der  8tatne 
nach  ihrer  Beohten  gleichsam  aufwog.  Was 
aber  dieses  Etwas  gewesen  sei^''),  das  ver- 
mögen wir  eben  so  wenig  zu  bestimmen,  wie 
wir  aosmachen  können,  ob' der  hier  eingelas- 
sen und  befestigt  gewesene  Gegenstand  der  zur 
uroprönglicben  Composition  gehörende  war, 
oder  ob  er  von  einer  von  mehren  Beit«n  be- 
haopteten,  aber  fVeilich  zweifelhaften  antiken 
Restaaration  herrührt 

Es  maßte  auf  die  Frage  über  die  wahr- 
scheinliche Ergänzung  der  Statue  zunächst  des- 
wegen näher  eingegangen   werden,  weil  sich 

ans  der  dtu^legten  Ungewißheit  die  Schwie-  __ 

rigkeit  .™  DPt.il.  über  die  Epil.dm,g  «.d  ^.^  i,3..'p,.in».icl.t  d„  Apl™ilte 
Composition  des  Werkes  ergieht;  denn  es  lench-  ,qi,  Helm. 

tet  wohl  ein,  daß  wir  je  nach  der  Annahme  der 

einen  oder  der  andern  S«8tanr&tion  die  Haltung,  den  Ausdruck  und  die  ganze  Auf- 
fassung der  Göttin  sehr  verschieden  beurteilen  werden.  Diese  AuSaeaung  charak- 
terisirt  sich  am  meisten  durch  das  Streben  nach  Ernst  und  Würde,  vermöge  deren 
die  Aphrodite  von  Uelos  den  polaren  Gegensatz  zu  der  Uedioeiscben  Statne  bil- 
det, einen  Gegensatz,  den  nun  in  dem  Ausdrucke  dee  Geeicfats  und  in  den  For- 
men des  Nackten  gleichmäßig  wiederfindet.  Denn  während  dar  Ausdruck  im  Ge- 
sichte der  Mediceisohen  -Venös  ganz  in  Liebesverlangen  und  Liebeshuld  aofgeht, 
zeigt  das  Antlitz  der  Statne  von  Melos  von  irgend  einer  Bewegung  des  Gemuthes 
oder  von  Leidenschaft  kanm  eine  Spur,  die  Zuge  sind  vielmehr  bei  aller  Schön- 
heit so  vollkommen  ruhig,  daß  man  den  Ausdruck  eher  kalt  und  stolz  nennen 
könnte,  während  der  Grundtypns  der  Gesichtsfonn  in  Verbindung  mit  dem  schmal- 
geschlitzten  Auge  uns  dennoch  nicht  zweifeln  läßt,  daß  wir  einen  Kopf  der  Aphro- 
dite vor  uns  haben.  Der  Künstler  hat  vor  Allem  die  Göttin  im  Weibe  zur  Gel- 
tung  bringen   wollen.     In   der  Behandlung  des  Körpers   ist  derselbe   Gegensatz; 
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dort,  bei  der  Mediceerin,  ist  der  Körper  mit  äufierBter  feinh^  und  Zsrtiieit 
gelegt  und  darf  mit  einer  sich  erschliefienden  Knospe  veigliohen  werden,  kier, 
bei  der  melischen  Göttin,  ist  der  Körper  vollkräftig  entwickelt,  fleischig  ohne  Mi 
zu  sein,  üppig  ohne  Weichlichkeit,  glänzend  in  Fülle  der  Gesundheit  und  Kraft, 
eine  vollerschlossene  Blume  weiblicher  Schönheit  Und  während  wir  die  Haitang 
der  Mediceischen  Aphrodite  Yon  einer  gewissen  Lüsternheit  and  Koketterie  nicht 
freisprechen  können,  zeigt  sich  in  derjenigen  der  Statae  von  Melos  die  Tölligste 
Unbefangenheit  und  Selbstvergessenheit  Der  künstlerischen  Erfindung  nach  ist 
jene  Statue  auf  den  rafBnirtesten  sinnlichen  Keiz  berechnet,  während  die  Anlage 
der  melischen  Statue  groß  und  erhaben  ist  und  die  Göttin  darstellt,  welche  nicht 
geliebt,  sondern  bewundert  und  angebetet  sein  will. 

Wenn  man  sich  nun  über  die  eigenthümlichen  künstlerischen  Verdienste  d^ 
Aphrodite  von  Melos  zu  orientiren  sucht,  so  muß  mit  einem  Zweifel  über  die 
Originalität  der  Erfindung  begonnen  werden.  Es  ist  freilich  wahr,  daß  wir  ein 
älteres  Exemplar  dieses  Typus  nicht  kennen,  dennoch  muß  man  es  sehr  anwahr* 
scheinlich  nennen,  daß  den  späteren  Wiederholungen  desselben  von  römischer 
Hand  eine  nicht  etwa  in  Rom,  sondern  auf  der  Insel  Melos  aufgestellte  Statae 
als  Vorbild  gedient  habe.  Wird  sich  danach  die  Originalität  dieser  Gompoeition 
bei  dem  Künstler  unserer  Statue  kaum  vertheidigen  lassen  und  wird  man  auf  die 
Annahme  eines  älteren  auch  in  ihr  nachgebildeten  Originals  hingedrängt,  so  bleibt 
doch  die  Schwierigkeit  sehr  groß,  dieses  Original  näher  zu  bestinunen  und  die 
Zeit  und  Schule,  der  es  angehört  haben  mag,  zu  errathen.  Alles  Nennen  von 
Namen  wie  Praxiteles,  Skopas  oder  gar  Alkamenes,  alles  Suchen  nach  dem  Vor- 
bilde der  Statue  von  Melos  in  bald  diesem,  bald  jenem  Werke  eines  dieser 
Meister  ist  Tollkommen  eitel  und  nicht  minder  eitel  ist  die  allgemeiner  gehaltene 
Behauptung,  dieses  Original  müsse  aus  einer  der  beiden  großen  Blüthezeiten  der 
griechischen  Kunst  stammen.  Wenigstens  ist  ^e  dies  so  lange,  bis  man  dem 
Meister  der  melischen  Aphrodite  ein  großes  Maß  von  Selbständigkeit  in  der  Com- 
Position  sowohl  wie  in  der  Ausführung  nicht  allein  zugesteht,  sondern  bis  man 
erwiesen  hat,  daß  er  dieses  große  Maß  von  Selbständigkeit  in  der  That  besessen 
habe.  Und  dafür  möchte  der  Beweis  deswegen  schwer  werden,  weil  die  Wieder- 
holungen dieses  Typus  nach  dem  oben  Bemerkten  nicht  fuglich  aus  der  Statue 
von  Melos  abgeleitet  werden  können.  Gehn  sie  aber  alle  auf  ein  und  dasselbe, 
uns  imbekannte  Vorbild  zurück,  so  wird  man  diesem  dasjenige  beilegen  müssen, 
was  sie  alle  gemeinsam  haben,  und  in  eben  diesem  Gemeinsamen  liegen  Elemente, 
welche  es  zu  verbieten  scheinen,  das  Original  in  die  höchste  Blüthezeit  der  Kunst 
hinaufzurücken.  Nicht  durchaus  gemeinsam  ist  die  Haltung  des  Körpers,  der  Cha- 
rakter und  der  Ausdruck  des  Kopfes,  aber  übereinstimmend  ist  die  Stellung  im 
Allgemeinen  und  außerdem  mit  unwes^itlichen  Modificationen  die  Gewandung, 
namentlich  die  Art,  wie  das  Obergewand,  den  Oberkörper  frei  lassend,  um 
die  Hüften  und  Beine  gelegt  ist.  Das  ist  der  entscheidende  Punkt  Daß  hier- 
bei die  Gewandung  nur  in  einem  Theile  der  übereinstimmenden  Statuen, 
zu  denen  die  melische  gehört,  auf  das  Obergewand  allein  beschränkt  ist, 
während  sie  in  anderen  außer  aus  diesem  aus  einem  feinen,  den  ganzen  Körper 
umhüllenden  Untergewande  (Chiton)  besteht,  verfangt  dabei  wenig.  Diese,  eine 
besondere  Erfindungsgabe  keineswegs  voraussetzende  Modification  steht  mit  dem 
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Charakter  der  dargestellten  Person  im  Zusammenhang,  und  wahrscheinlich  würde 
man  irren ,  wenn  man  die  stärker  bekleideten  Btatuen  als  die  dem  Vorbilde  näher 
stehenden  betrachtete.  Das,  worauf  es  ankommt,  ist  die  Erfindung  des  um  den 
Unterkörper  gelegten  Gewandes,  und  dies  ist  nicht  für  eine  Statue  erfunden,  deren 
Oberkörper  mit  einem  dünnen  Chiton  bekleidet  ist,  sondern  für  eine  solche,  deren 
Oberkörper  nackt  erscheinen,  aus  der  Gewandung  wie  die  Blumenkrone  aus  dem 
Kelche  hervorblühen  sollte.  Das  Streben  nach  diesem  Effect  ist  grade  in  der 
Statue  von  Melos  besonders  augenfällig;  das  Gewand  yerhüUt  so  gut  wie  Nichts 
von  den  Heizen  des  Körpers,  und  weit  entfernt,  diese  Statue  eine  bekleidete  nen- 
nen zu  dürfen,  sollte  man  anerkennen,  daß  sie  recht  eigentlich  nackt  ist,  indem 
das  Grewand  nur  dazu  dient,  um  den  Contrast  des  Nackten  augenfälliger  zu  ma- 
chen. Nun  aber  entsteht  die  sehr  ernste  Frage,  in  wie  weit  diese  Nacktheit  durch 
die  Situation  motivirt  war;  denn  die  ältere  Kunst,  die  Kunst  beider  Blütheperio- 
den,  soweit  wir  ihre  Werke  kennen,  motivirt  die  Art  und  die  Anordnung  der 
Gewandung  und^den  Grad  der  Nacktheit  sachlich  und  durch  die  Situation,  nicht 
Uos  durch  künstlerisches  Belieben  und  dadurch,  daß  Etwas  schön  aussieht  Solche 
laxere  Motivirung  einer  Gewandanordnung,  wie  sie  unseren  heutigen  Künstlern 
vollkommen  genehm  ist  und  in  alle  Wege  genügend  erscheint,  wird  man  im  AI- 
terthum  schwerlich  vor  dem  Beginnen  der  Yerfallzeit  auch  nur  in  einem  einzigen 
durchgeführten  Beispiele  nachzuweisen  vermögen,  obgleich  die  Anläufe  dazu  in 
mehr  als  nöthig  wallenden  und  flatternden,  mehr  als  nöthig  künstlich  und  reich 
gelegten  Gewändern  und  Faltenmassen  sich  bis  in  die  zweite  Blütheperiode  ver- 
folgen lassen:  Wie  steht  es  nun  hier  mit  der  Grewandung  bei  der  melischen 
Statut?  Sicher  absprechen  würde  man  nur  dann  können,  wenn  die  Frage  über 
die  Ergänzung  derselben  entschieden  wäre.  Denkt  man  die  Göttin  als  vor  Paris 
stehend,  wohl,  da  begreift  sich  die  Enthüllung  vollständig  genug  aus  der  Situa- 
tion, nicht  minder  wenn  man  annimmt,  sie  bespiegele  sich  in  dem  Schilde  des  Ares. 
Allein  was  diesen  Annahmen  entgegensteht,  ist  oben  entwickelt  worden.  Folgt 
man  hingegen  dem  dritten,  relativ  wahrscheinlichsten  Ergänzungsvorschlag,  grup- 
pirt  man  die  Aphrodite  mit  Ares  und  will  man  dann  nicht  allem  Augenschein 
^tgegen  und  dem  Charakter  der  hohen  Gestalt  zum  Hohn  annehmen,  es  handele 
sich  um  ein  mehr  als  kokettes  Bloßstellen  der  weiblichen  Beize  um  den  spröden 
Bohlen  anzuziehn  oder  zu  halten,  so  wird  man  gestehn  müssen,  daß  eine  sach- 
liche, durch  die  Situation  gebotene  Motivirung  der  halben  Nacktheit  der  Göttin 
nicht  vorhanden  ist,  während  eine  leicht  erfaßbare,  rein  künstlerische  Motivirung 
an  ihre  Stelle  getreten  ist.  Neben  einem  selbst  nur  behelmten  Ares,  welcher 
außerdem  vielleicht  die  Lanze  in  der  Hand,  vielleicht  das  Schwert  und  wer  kann 
sagen,  ob  nicht  eine  Chlamys  umgehängt  hatte,  würde  eine  gänzlich  ungewandete 
Aphrodite  nicht  nackt,  sondern  entkleidet  erscheinen,  während  andererseits  mit 
ihrer  vöUigeren  Bekleidung  neben  seiner  Nacktheit  der  volle  Reiz  dieser  grandio- 
sen weiblichen  Formen  neben  den  entsprechenden  männlichen  hätte  geopfert  wer- 
den müssen.  Bein  künstlerisch  motivirt  und  gerechtfertigt  wäre  also  in  diesem 
Falle  die  halbe  Nacktheit  der  melischen  Statue  allerdings,  aber  schwerlich  wird 
man  von  der  Zeit  des  Skopas  und  Praxiteles,  um  von  Alkamenes  ganz  zu  schwei- 
gen, nachweisen  oder  auch  nur  wahrscheinlich  machen  können,  sie  habe  sich  mit 
einer  solchen  nur  künstlerischen  Motivirung  genügen  lassen. 
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Aber  auch  ^enn  man  sich,  den  entgegenstehenden  Schwierigkeiten  ssnm  Trotxe 
der  Eeatauration  ansohließt,  welche  der  Gröttin  den  Schild  als  Spiegel  in  die 
Hände  giebt,  wird  man  den  in  der  melischen  Statue  dargestellten  Grad  der  Nacktr 
heit  der  besten  Zeit  nicht  zutrauen  dürfen.  Es  wurde  schon  erinnert  (s.  Anm.  60), 
daß  in  hellenistischer  Zeit  Apollonios  Rhodios  eine  sich  im  Schilde  des  Ares  spie- 
gelnde Aphrodite  gewiß  nach  Anleitung  eines  Kunstwerkes  schildert;  hier  heißt 
es  Ton  dem  Gewände,  es  sei  der  Chiton  von  der  Schulter  auf  den  linken  Aim 
hinabgeglitten  und  habe  die  Brust  entblößt  Das  ist  Tollkommen  in  Ordnung,  die 
Entblößung  ist  eine  nicht  gemachte,  sondern  Ton  selbst  entstandene.  Bei  der  Statue 
von  Melos  ist  aber  das  Gewand  natürlich  nicht  hinabgeglitten,  sondern  um  den 
Unterkörper  gelegt,  und  dies  würde  sachlich  nur  dann  und  auch  dann  nur  allen- 
falls gerechtfertigt  sein,  wenn  es  sich  um  eine  Toilettenscene  handelte.  Aber  wer 
mag  die  annehmen?  und  wer  mag  glauben,  Aphrodite  habe  sich  des  Aresschildes 
als  Spiegel  bei  ihrer  Toilette  bedient?  Und  somit  erscheint  auch  unter  Annahme 
der  Bestauration  mit  dem  Schilde  der  Grad  und  die  Art  der  Naq^theit  der  meli- 
schen Statue  als  Willkür.  Möglich,  daß  sich  die  stärkere  Entblößung  nach  nnd 
nach  aus  jenem  Herabgleiten  des  Chiton  in  der  Schilderung  des  Apollonios  eotr 
wickelt  hat  (das  Entgegengesetzte  ist  sicher  nicht  der  Fall);  wenn  wir  aber  die 
geringere  Entblößung  und  damit  die  strengere  sachliche  Motivirung  der  Gewan- 
dung in  hellenistischer  Zeit  finden,  wie  sollten  wir  die  größere  und  willkür- 
liche Entblößung  in  die  Blüthezeit  der  Kunst  versetzen?  Weit  eher  könnte 
man  sie  der  Periode  zutrauen,  in  welcher  Alexandres,  des  Menides  Sohn  von  An- 
tiocheia  die  Statue  der  Aphrodite  von  Melos  verfertigte.  Dazu  kommt  nun  aber 
noch,  daß  es  wenigstens  zweifelhaft  ist,  ob  diese  Gewandanordnung  thatsäclilidi 
möglich  sei,  oder  ob  nicht  von  ihr  dasselbe  gelte,  was  von  der  Gewandung  des 
sogenannten  Germanicus  bemerkt  worden  ist,  ob  nämlich  ein  auf  diese  Weise 
lose  um  die  Hüften,  nicht  etwa  um  den  Leib  (die  Taille)  gelegtes  Grewand  ruhig 
haften  könne  und  nicht  vielmehr  völlig  hinabgleiten  müßte.  Die  Entscheidung 
hierüber  ist  gewiß  sehr  schwer;  sollte  sich  aber  auf  die  eine  oder  auf  die  andere 
Art  herausstellen,  daß  der  Künstler,  indem  er  das  Grewand  genau  auf  der  Höhe 
um  den  Körper  legte,  wo  dasselbe  am  effectvollsten  wirkte,  die  reale  Möglichkeit 
seines  Haltens  nicht  beachtete,  sondern  diese  dem  erstrebten  und  erreichten  Effecte 
zum  Opfer  brachte,  so  würde  dies,  so  unwesentlich  es  Manchem  scheinen  mag, 
ein  neues  starkes  Zeichen  einer  späten  Entstehungszeit  unserer  Statue  sein,  einer 
Zeit,  in  welcher  das  Streben  nach  Effect  bereits  über  die  naturgemäße  Motivirung 
den  Sieg  davongetragen  hatte. 

Der  Composition  der  melischen  Aphroditestatue  kann  nach  dem  vorstehend 
Gesagten  das  unbedingte  Lob  nicht  gespendet  werden,  welches  man  vielfach  über 
dieselbe  anstinmien  hört.  Anders  verhallt  es  sich  in  Betreff  der  Formgebung,  über 
welche  freilich  sehr  verschieden  geurteilt  worden  ist,  so  daß  sehr  gewiegte 
Kenner  ^^)  den  Formen  im  Ganzen  die  eigentliche  Idealität  absprechen  und  be- 
haupten, daß  der  Künstler  nach  einem  Modell  gearbeitet  habe,  während  allerdings 
die  überwiegende  Mehrheit  aller  derer,  welche  sich  über  die  Statue  ausgesprochen 
haben,  von  ihren  Verdiensten  die  allergünstigste  Meinung  hat.  Und  ganz  gewiß 
mit  Recht.  Was  das  Nackte  anlangt  ist  schon  oben  auf  die  Großheit  der  Anlage, 
die  üppige  und  dennoch  in  der  Fülle  maßhaltende  Schönheit  hingewiesen  worden ; 
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derselbe  feine  Kenner  aber  (Ed.  v.  d.  Lannitz),  dessen  Beurteilung  des  yaticani- 
schen  Torso  oben  mitgetheilt  wurde,  sagt  von  der  Aphrodite:  „hier  ist  die  Be- 
handlung, und  was  noch  mehr  ist,  die  Idee  des  Fleisches  wohl  das  Vollkommenste, 
was  wir  in  dieser  Hinsicht  an  weiblichen  Figuren  kennen,  denn  das  Fleisch  der 
Venus  von  Milo  ist  von  der  Art,  auf  welche  der  homerische  Ausdruck,  „es  blüht 
in  ewiger  Jugend'^  vollkommen  anwendbar  ist.  Alles  was  uns  von  weiblichen 
Körpern  aus  dem  Alterthum  erhalten  ist,  kann  wohl  schwerlich  den  Vergleich 
mit  dieser  Aphrodite  in  Hinsicht  auf  die  Behandlung  des  Fleisches  aushalten, 
wenn  ihr  gleich  einzelne  Torsi  in  verschiedenen  Museen  sehr  nahe  kommen;  und 
wie  sich  auch  die  höchst  talentvollen  Plastiker  der  neueren  Zeit  bemüht  haben, 
etwas  Gleiches  in  der  Behandlung  des  Fleisches  hervorzubringen,  es  ist  ihnen 
nicht  gelungen."  Bewunderungswürdig  ist  namentlich,  wie  die  Beobachtung  man- 
cher kleinen  Einzelheiten,  z.  B.  der  leichten  Falten  der  Haut  am  Halse  mit  der 
Idealität  der  ganzen  Auffassung  verschmolzen  ist  ohne  diese  zu  beeinträchtigen 
oder  neben  ihr  als  wesenlos  zu  erscheinen.  Einen  ganz  vorzüglichen  Reiz  ver- 
leiht der  Statue  die  von  aller  Glätte  weit  entfernte  Weichheit  in  der  Behandlung 
der  Marmoroberfläche,  die  Meisterlichkeit  in  der  Darstellung  der  Haut,  deren 
elastische  Textur  und  deren  sammetnc  Milde  man  im  Stein  fühlen  zu  können 
glaubt,  und  deren  Eindruck  noch  durch  die  schöne  w^arrae  Farbe  des  leise  gegilbten 
parischen  Marmors  sowie  durch  die  fast  vollkommene  Erhaltung  der  Epidermis 
erhöht  wird,  obgleich  derselbe  auch  in  guten  Abgüssen  nicht  verloren  geht.  Ohne 
Zweifel  liegt  darin  ein  besonderes  Verdienst  des  Künstlers;  wenn  wir  dasselbe 
aber  nicht  überschätzen  und  in  Gefahr  gorathen  wollen,  auf  diese  lebenswarme 
und  schwellende  Behandlung  des  Marmors  falsche  kunstgeschichtliche  Schlüsse  zu 
bauen,  etwa  zu  behaupten,  dergleichen  sei  in  der  Periode  nicht  mehr  möglich  ge- 
wesen, in  welche  die  Inschrift  den  Meister  der  melischen  Statue  weist,  so  muß  man 
nicht  vergessen,  wie  verschwindend  gering  unter  unserem  Antikenbesitze  Statuen 
sind,  welche  in  so  vortrefflichem  Zustande  der  Erhaltung  der  Oberfläche,  so  mit 
allen  Feinheiten  auf  uns  gekommen,  mit  denen  sie  aus  der  Hand  ihrer  Verfertiger 
hervorgingen,  in  wie  hohem  Grade  vielmehr  die  gewaltige  Mehrzahl  namentlich 
der  aus  älteren  Funden  stammenden  Antiken  durch  schonungsloses  Reinigen,  Ab- 
reiben, Verglätten  gelitten  hat.  Allerdings  bleibt  auch  über  die  Behandlung  der 
Oberfläche  hinaus  dem  Meister  der  melischen  Statue  in  der  Behandlung  des  Nackten 
ein  hervorragendes  Verdienst;  und  die  Behandlung  der  Gewandung  mit  ihren  scharfen 
Faltenbrüchen  und  ihren  breiten,  auch  in  den  Tiefen  noch  leuchtenden  Flächen 
erscheint  gegenüber  der  kleinlichen  und  verkünstelten  Manier  bei  vielen  anderen 
Werken  so  sehr  der  besten  Zeiten  würdig,  daß  sie  unmittelbar  an  die  Sculpturen 
vom  Parthenon  erinnert  und  mehr  als  Einen  bewogen  hat,  die  Aphrodite  von 
Melos  in  deren  unmittelbare  Nachbarschaft  hinaufzurücken.  Allein  dies  zu  thun 
würden  wir  doch  nur  dann  berechtigt  sein,  wenn  wir,  im  Besitze  einer  ungleich 
größeren  Anzahl  von  Originalarbeiten  wirklich  begabter  Meister  der  späteren 
Periode,  die  melische  Statue  auch  diesen  allen  in  dem  was  sie  vor  der  Masse  der 
Copistenproducte  auszeichnet,  so  überlegen  fanden,  daß  wir  einsehn  müßten,  die 
Periode  sei  in  ihrer  Gesammtheit  zu  einer  solchen  Leistung  unfähig  gewesen.  So 
aber  steht  die  Sache  keineswegs,  und  wenn  wir  die  wenigen  Capitalstücke  bedeu- 
tender Meister  vergleichen,  so   wird  sich  kaum  ein  Grund  herausstellen,   warum 
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einer  Periode,  welche  den  Torso  vom  Belvedere  und  den  Borghesiechen  Kämpfer 
hervorgebracht  hat,  nicht  auch  eine  Aphrodite  von  Melos  zugetraut  wenlen 
könnte. 

Waa  aber  deren  Yerhältniß  zu  früheren  Perioden  anlangt,  so  mag  es  zweifel- 
haft erscheinen,  ob  man  diesen  in  Betreff  des  Technischen  und  Formellen  noch 
höhere  Leistungen  zutrauen  darf,  von  denen  man  sich  kaum  eine  concreto  Vor- 
stellung zu  machen  im  Stande  sein  wird ;  allein  man  sollte  dabei  nicht  vergessen, 
daß  grade  die  Technik  das  eigentlich  vererbbare  Gut  großer  Perioden  der  Xunst 
ist,  daß  an  den  hohen  Mustern  der  eigentlich  schöpferischen  Perioden  ein  begabter 
Nachfahr  gei*ade  im  Formellen  am  ehesten  Sinn  und  Auge  für  eine  hohe,  reine 
und  lebensvolle  Schönheit  ausbilden  kann,  während  er  in  Betreff  seiner  Erfindun- 
gen und  Compositionen  weit  leichter  von  dem  Geist  und  dem  Geschmacke  seiner 
Zeit  beherrscht  sein  wird.  Und  eben  deswegen  ist  oben  in  ausfuhrlicher  Weise 
dargelegt,  daß  und  warum  die  Erfindung  und  die  Composition  der  Aphrodite  von 
Melos  von  einer  gevrissen  Schwäche  und  Willkür  schwerlich  freizusprechen  ist 
Den  Vorzügen  der  Statue  also  steht  ein  gar  nicht  unwesentlicher  Mangel  gegen- 
über, und  eben  dieser  macht  es  vollkommen  denkbar,  daß  sie  die  Hervorbringung 
einer  Epigonenepoche  sei,  während  in  den  Blüthezeiten  der  Kunst  Alles,  Erfindung, 
Composition,  Formgebung  und  Technik  auf  gleicher  Höhe  sich  befand. 

Wenn  bei  aller  Anerkennung  der  vrirklich  vorhandenen  Vorzüge  doch  den 
Hyperbeln  unbedingten  Lobes  entgegenzutreten  war,  mit  welchen  die  Aphrodite 
von  Melos  allgemein  erhoben  wird,  so  darf  doch  noch  weniger  denjenigen  Lob- 
sprüchen beigestimmt  werden,  welche  von  mehren  Seiten  dem  hiemächst  als  Fig.  114 
abgebildeten  Belief  des  Archelaos  von  Prione,  der  sogenannten  Apotheose  des 
Homer  gespendet  worden  sind.  Das  Werk  soll  zunächst  von  Seiten  der  Erfindung 
und  Composition,  dann  in  Beziehung  auf  den  formellen  Theil  der  Darstellung 
geprüft  werden. 

Die  in  älterer  und  neuerer  Zeit  viel  behandelte  Composition  ®^)  zerfallt  in  vier 
über  einander  befindliche  Streifen.  Zu  oberst  auf  dem  Gipfel  des  Berges,  der 
wahrscheinlich  den  Parnaß,  wenn  nicht  den  Olymp  bedeuten  soll,  sehn  wir  Zeus 
bequem  gelagert  sitzen,  den  Adler  zu  seinen  Füssen,  dann  folgen  in  zwei  Beihen, 
auf  den  Abhängen  des  Berges  vertheilt,  die  neun  Musen,  alle  bis  auf  Thalia,  welche 
in  begeistertem  Schritte  den  Berg  heruntereilt,  in  bekannten  Gestalten,  femer  in 
einer  Höhle,  wahrscheinlich  der  berühmten  korykischen  am  Parnaß,  Apollon  Kitha- 
roedos  und  heben  ihm,  jenseits  des  das  delphische  Local  bezeichnenden  Omphalos, 
an  welchem  Bogen  und  Köcher  lehnt,  eine  weibliche  Person  (wohl  die  Pythia) 
mit  der  Trinkschale,  welche  sie  zur  Spende  bereit  hält;  endlich  rechts  auf  einem 
eigenen  Fußgestell  neben  einem  Dreifuß  die  Statue  eines  Dichters,  dessen  im 
Original  unbärtiger  Kopf  modem  ist  und  in  dem  mit  der  relativ  größten  Wahr- 
scheinlichkeit entweder  Hesiodos  oder  Orpheus  zu  erkennen  sein  wird.  Der  un- 
terste Streifen  enthält  die  eigentliche  Apotheose  oder  vielmehr  die  Verehrung 
Homers  durch  eine  Beihe  von  allegorischen  Figuren,  denen,  weil  sie  aus  sich 
selbst  nicht  verständlich  waren,  die  Namen  beigeschrieben  sind.  Diese  behandelt 
am  verständlichsten  L.  Schmidt,  dem  wir  in  der  Deutung  der  Beziehungen  der 
Personen  gefolgt  sind.  Home  res  {0MHP02)  thront  mit  Scepter  und  Schrift- 
rollen links,  neben  seinem  Throne  hocken  Ilias  {lAIAS)  mit  dem  Schwert  und 
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Fig.  114.  IHe  logenunt«  Apotheose  des  Homer  von  Archelftoe  Ton  Prieoe. 
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Odysseia  {0JY22EIA)  mit  dem  Aplustre  (Schiffsschnabel),  an  seinem  Fuß- 
schemel sind  eine  Maus  und  ein  Frosch  einander  gegenüber,  um  auf  die  Batra- 
chomyomachie  anzuspielen,  angebracht,  während  von  hinten  her  die  bewohnte 
Erde  {OIKOYMENH),  den  Modius  auf  dem  Haupte,  den  Dichter  bekränzt,  an- 
zudeuten, daß  sein  Ruhm  den  Erdkreis  erfüllt,  und  der  beschwingte  Chronos 
{XP0N02)  Schriftrollen  hält,  anzudeuten,  daß  die  Zeit  des  Dichters  Werke  be- 
wahrt und  sie  der  Nachwelt  überliefert  Yor  Homer  steht  ein  flammender  Altar, 
an  dem  ihm  geopfert  werden  soll;  der  Opferstier,  ein  auf  Homers  so  gut  wie  des 
Künstlers  kleinasiatische  Heimath  hinweisender  karischer  Buckelochse,  ist  bereit, 
der  Mythos  (MY&O^,  den  die  epische  Poesie  verherrlicht,  hier  als  Knabe  ge- 
bildet, hält  Opferschale  und  Kanne,  indem  er  sich  zum  Altar  herumwendet,  wäh- 
rend die  Geschichte  {ISTOPIA)  Weihrauch  in  die  Flamme  streut,  verstand- 
lich genug,  weil  die  epische  Poesie  im  Sinne  der  Griechen  der  Geschichte  Anfang 
und  Quelle  ist  Auf  sie  folgt,  ihr  gepaart  zu  denken,  die  epische  Dicht- 
kunst {nOlH2l2\  welche  in  Begeisterung  zwei  Fackeln  hoch  erhebt,  während, 
größer  gebildet,  mit  festem  Schritt  Tragödie  und  Komödie  {TPAFil^lA, 
KilMÜJlA)  herantreten,  den  rechten  Arm  zur  Verehrung  des  Dichters  erhoben, 
in  dessen  Werken  nach  bekannter  Anschauung  der  Alten  Keim  und  Quelle  zur 
Tragödie  wie  zur  Komödie  liegen.  Nicht  so  leicht  wie  die  bisher  angeführten 
Personen  sind  die  folgenden  fünf  zu  verstehen,  welche  zu  einer  enggestellten 
Gruppe  zusammengedrängt  sind.  Am  meisten  Schwierigkeit  macht  die  Knaben- 
gestalt der  Natur  ((PF2/^)  die  sich  zu  den  vier  Frauen  herumwendet  und  zu 
der  einen  derselben  die  rechte  Hand  emporstreckt.  Jedoch  ist  nachgewiesen,  daß 
in  diesem  in  der  Btüthe  der  Entwickelung  stehenden  Knaben  nicht  etwa  die  Natür- 
lichkeit der  homerischen  Poesie,  sondern  die  schaffende  Kraft  des  Dichters  versinn- 
bildlicht werden  solle.  Die  Beziehung  dieses  Knaben  zu  der  folgenden  Gruppe 
der  Tugend,  der  Erinnerung,  der  Wahrhaftigkeit  und  der  Weisheit 
{APETH,  MNHMH,  lUTI  12,  20(1)1  A),  deren  Verhältniß  zum  Dichter  und  zu 
der  epischen  Poesie  im  Einzelnen  nicht  entfernt  liegt,  glaubt  Schmidt  in  dem  Ver- 
hältniß der  Philosophie  zur  Natur  und  Naturbeobachtung,  von  der  die  Philosophie 
ausging,  aufzufinden.  So  schließt  sich  die  Verehrung  Homers  in  allerdings  sinn- 
voll gewählten  allegorischen  Figuren  ab,  welche  aber  dennoch  in  ihrer  Auewahl 
und  Zusammenstellung  nur  das  Product  einer  unpoetischen  Reflexion  sind,  und  die 
als  solche  nur  durch  die  Reflexion  gefaßt  werden  können,  ohne,  wie  echte  Kunst- 
werke, unmittelbar  auf  unsere  Anschauung  und  unser  Gemüth  zu  wirken. 

Das  leitet  auf  die  Oomposition  im  Ganzen,  auf  die  rein  künstlerische  An- 
ordnung der  Figuren  und  die  Behandlung  des  Reliefs. 

Die  ganze  Compositions weise  ist  fast  durchaus  eine  malerische  und  verstoßt 
gegen  mehre  der  obersten  Grundsätze  der  Reliefbild  nerei,  welche  wir  in  den  Re- 
liefcompositionen der  gesammten  früheren  Perioden  streng  bewußt  festgehalten  und 
in  der  Blüthezeit  mit  so  entschiedenem  Glück  zur  Geltung  gebracht  finden.  Ohne 
daß  hier  auf  eine  am  wenigsten  an  diese  Stelle  gehörende  Entwickelung  der  Ge- 
setze des  Reliefs  im  ganzen  Zusammenhange  eingegangen  werden  kann,  sollen  nur 
diejenigen  hervorgehoben  und  kurz  motivirt  werden,  gegen  welche  Arcfaelaos  in 
seiner  Apotheose  gefehlt  hat 

Ein  Grundsatz,  auf  welchem  das  Wesen  des  Reliefs  beruht,  ist  der,  daß  das 
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Belief  durchaus  nicht  perspectivisch  componirt  werden  kann.  Der  Grmnd  liegt  ein- 
fach darin,  daß  das  Relief  in  körperlicher  Realität  dargestellt  und  daß  jeder  real 
körperliche  Gegenstand  je  nach  dem  Standpunkte  des  Betrachters  verschiedene 
perspectivische  Ansichten  thatsächlich  darbietet,  welche  mit  einer  in  der  Darstellung 
gelegenen  künstlichen  Perspective  in  unlösliche  Conflicte  gerathen  müssen.  Nur  die 
Malerei  hat  die  Möglichkeit  der  perspectivischen  Darstellung,  und  zwar  deswegen, 
weil  sie  nur  den  Schein  des  Körperlichen  auf  der  Fläche  bietet,  und  demnach 
auch  die  für  jeden  Standpunkt  des  Betrachters  gleiche  Ansicht  ihres  Gegenstandes 
in  ihrer  Darstellung  selbst  schafft  Aus  diesem  Grundsatze  fließt  als  Consequenz 
die  Unmöglichkeit,  im  Belief  Femen,  Vertiefungen,  und  demnach  landschaftliche 
Mittel-  und  Hintergründe  darzustellen,  die  uns  in  der  Malerei  als  solche,  und  zwar 
vermöge  des  Zusammenwirkens  der  Linear-  mit  der  Luftperspective  erscheinen.  Das 
Belief  kann  nur  auf  einer  gemeinsamen,  überall  wesentlich  gleichen  Fläche,  und, 
so  zu  sagen,  auf  einem  idealen  Hintergrunde  componirt  werden.  Eine  eigentliche 
Tiefenperspective  und  perspectivische  Tiefenwirkung,  wie  sie  in  späteren  antiken, 
und  namentlich  in  weitester  Ausbildung  in  modernen  Beliefen  auftritt,  hat  Archelaos 
nun  allerdings  nicht  angestrebt,  allein  gegen  das  Gesetz  des  gleichen,  idealen 
Hintergrundes  hat  er  gleichwohl  verstoßen,  indem  er  einen  nach  oben  zurück- 
weichenden Berg,  also  eine  Landschaft  darstellte,  die  er  einem  großen  Theile  seiner 
Figuren  zum  realen  Standpunkt  und  Hintergrunde  gab.  Der  Absicht  der  Compo- 
sition  nach  liegt  der  Berggipfel  in  beträchtlicher  Feme,  so  wie  ihn  die  Malerei 
darstellen  würde  und  darstellen  könnte,  und  wenn  der  Künstler  es  nicht  versucht 
hat,  die  Personen,  welche  seinen  Berg  beleben,  durch  perspectivische  Verkleinerung 
als  entfernt  darzustellen,  so  darf  man  das,  ohne  ihm  Unrecht  zu  thun,  gewiß  eher 
daraus  ableiten,  daß  er  für  seine  Figuren  eine  gewisse  Größe  bewahren  wollte, 
als  aus  einem  lebendigen  Gefühl  für  das,  was  der  Beliefcomposition  erlaubt  und 
was  ihr  verboten  ist 

Mit  diesem  Verstoße  gegen  das  Gesetz  des  idealen  Hintergrundes  hangt  ein 
anderer  Fehler  unseres  Beliefs  eng  zusammen.  Das  echte  Belief  bewahrt  auch 
bei  der  stärksten  Erhebung  der  Formen  (dem  Hochrelief,  welches  einzelne  Theile 
ganz  mnd  ausarbeitet)  die  Beziehung  der  Figuren  zur  Fläche,  zum  idealen  Hinter- 
gründe, auf  dem  sie  erscheinen,  und  es  vermag  dies  eben  weil  sein  Hintergmnd 
ein  idealer  ist;  das  echte  Belief  strebt  daher  nie  nach  dem  Schein  statuarischer 
Bundung  und  Vollständigkeit  seiner  Figuren.  Sobald  aber  der  Hintergrund  ein 
realer,  ein  landschaftlicher  wird,  können  die  Figuren  nicht  mehr  als  auf  demselben 
haftend  gebildet  werden,  weil  dies  einen  thatsächlichen  Widerspruch  enthalten 
würde;  der  Künstler  muß  dahin  streben,  seine  Figuren  als  gelöst  von  der  Fläche 
erscheinen  zu  lassen,  er  muß  ihnen  das  Ansehn  körperlicher  Bundung  und  Voll- 
ständigkeit geben,  wie  es  die  Malerei  auf  realem  Hintergründe  thut  und  thun  muß, 
er  wird  aber  eben  hierdurch  dem  Wesen  der  Beliefbildung  in's  Gesicht  schlagen. 
Wie  durchaus  Archelaos  den  Consequenzen  dieser  innerlichen  Nothwendigkeit  un- 
terlegen ist,  das  zeigt  ein  Blick  auf  die  oberen  drei  Beihen  seiner  Composition,  in 
denen  alle  Figuren  wie  freistehende  Statuetten  erscheinen,  während  diejenigen  der 
untersten  Beihe,  im  Beliefstil  componirt,  die  Beziehung  zu  der  Fläche,  dem  hier 
wenn  auch  nicht  idealen  so  doch  durch  einen  an.  Säulen  ausgespannten  Teppich 
wesentlich  ebenen  und  gleichmäßigen  Hintergrunde  erkennen  lassen. 
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Ein  weiterer  Grundsatz. der  reinen  Beliefbildnerei  ist  die  DarcbfÜhrang  eioer 
und  derselben  Beliefart  (Hoch-,  Mittel-  oder  Flachrelief)  und  einer  und  derselbeii 
Figurenerbebung  Tom  Grunde  durch  die  ganze  Composition.  Der  tecfanische  Gmnd 
für  dieses  Gresetz  liegt  in  der  überall  gleichen  Stärke  des  Materials,  über  dessen 
Yordere  Fläche  natürlich  kein  Theil  hervorragen  kann,  während  eben  so  wenig 
ein  Grrund  abgesehn  werden  kann,  einige  Figuren  ihrer  natürlichen  Körperlichkeit 
zu  berauben;  der  innerliche  Grrund  aber  darf  wohl  darin  gesucht  werden,  daß  nur 
vermöge  der  Gleichartigkeit  der  Belieferhebung  die  Einheit  und  der  Eindruck 
gleichartiger  Wesenheiten  gewahrt  werden  kann,  während  bei  der  Yermischung 
der  Beliefarten  ein  Theil  der  Figuren  uns  als  Sculpturen  erscheint,  wenn  wir  den 
andern  als  lebend  auffiiAsen.  Dieser  Vermischung  mehrer  Beliefttrten  und  damit 
einer  willkürlichen  Mengerei  künstlerischer  Formen,  das  heißt  der  Stillosi^eit, 
hat  sich  Archelaos  schuldig  gemacht,  indem  er  die  Figuren  der  drei  oberen  Reihen 
in  starkem  Mittelrelief,  diejenigen  der  untersten  in  wenig  erhobenem  Flachrelief 
dargestellt  hat,  was  auch  bei  den  geringen  Dimensionen  des  Kunstwerkes  keines- 
wegs durch  eine  vielleicht  hohe  Anbringung  derselben  motivirt  oder  entschuldigt 
werden  kann.  Ein  fernerer  Fehler  ist  die  sehr  ungleiche  Baumerfüllung  in  der 
untersten  Reihe,  und  abermals  ein  anderer  das  Zusammendrängen  der  Figuren  zu 
einer  dichten  Gruppe,  wie  diejenige  der  untersten  Reihe  rechts.  Und  so  könnte 
noch  dieser  und  jener  weniger  bedeutende  Verstoß  angeführt  wsrden,  jedoch  genügt 
es  an  dem  Gresagten,  um  zu  beweisen,  daß  Archelaos  sich  der  Gresetze  und  des 
Wesens  seiner  Kunst  nicht  mehr  bewußt  war,  und  zwar  daß  er  über  dem  Streben 
nach  malerischen  Motiven  und  Effecten  die  Principien  der  Reliefhildnerei  vergeaeen 
und  damit  allen  reinen  und  harmonischen  Eindruck,  welchen  das  strenge  Relief 
macht,  vernichtet  hat.  An  diese  Anfänge  der  Principlosigkeit  und  Ausartung 
knüpft  sich  nun  in  späterer  Zeit  eine  vollständige  Verwilderung  des  Reliefstils, 
die  uns  einstweilen  hier  noch  nicht  angeht,  auf  die  aber  als  auf  die  Folgen  des 
ersten  Schrittes  hingewiesen  werden  muß. 

Wenn  nun  noch  ein  Wort  über  das  Maß  der  Originalität  dieses  Werkes  hin- 
zugefügt werden  soll,  so  genügt  es  auszusprechen,  daß  der  Künstler  in  den  Figuren 
der  drei  oberen  Reihen  wohl  durchgängig,  zum  Theil  augenscheinlich  nachweisbar, 
von  älteren  größtentheils  auch  uns  noch  erhaltenen  Bildungen  abhängig  erscheint» 
während  er  die  allegorischen  Figuren  der  untersten  Reihe,  für  welche  er  übrigens 
in  mancherlei  Votivreliefen  ebenfalls  wenigstens  die  Motive  vorfand,  in  der  ihnen 
gegebenen  Bedeutung  selbständig  erfunden  haben  mag.  Diese  aber  sind  an  sidi 
und  durch  sich  so  wenig  charakterisirt,  daß  der  Künstler  bei  ihnen  zu  dem  Mittel 
der  Namensbeischrift  greifen  mußte,  um  überhaupt  dem  Beschauer  zum  Bewußtsein 
zu  bringen,  was  das  Ganze  und  das  Einzelne  bedeuten  solle,  zu  jenem  Mittel, 
welches  die  Kunst  in  ihrer  Kindheit  anwendet,  in  der  Blüthezeit  aber,  wo  sie  in 
sich  charakteristisch  schafft,  durchaus  verschmäht. 

Die  Composition  der  einzelnen  Figuren  endlich,  die  Formgebung  und  nament- 
lich das  Machwerk  muß  im  Allgemeinen  oberflächlich  und  ungefällig  genannt 
werden,  obwohl  nicht  alle  Theile  gleichem  Tadel  unterliegen  ^^).  Am  tiefsten  steht 
in  jeder  Beziehung  die  unterste  Reihe  von  Figuren,  wo  die  parallel  emporge- 
streckten Arme  der  Foiesis,  Tragodia  und  Komodia  fast  nur  das  Schema  dies^ 
Glieder  zeigen:  etwas  mehr  Detail  und  Wahiiieit  hat  das  Nackte  am  Mythos,  an 
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Homers  Arm  und  am  Torso  und  linken  Arm  des  Zeus.  Die  Gewänder  sind  durch- 
weg in  den  großen  Hauptformen  ziemlich  scharf,  aber  auch  nicht  selten  sehr  hart 
und  unorganisch  angegeben.  Vollständig  oberflächlich  sind  die  Effecte  sich  kreu- 
zender Falten  mehr  angedeutet  als  ausgeführt,  es  sind  glatte  oder  fast  glatte 
Flächen,  so  bei  der  Sophia,  der  kleinen  weiblichen  Figur  in  der  Grotte,  den  beiden 
stehenden  Musen  der  obersten  Reihe.  Die  Bewegung  der  gestreckten  Glieder, 
besonders  der  Arme,  ist  •  ohne  alle  Grazie,  steif  und  unorganisch,  so  außer  bei  den 
schon  erwähnten  Figuren  der  untersten  Reihe  auch  bei  der  sitzenden  Muse  der  oberen 
Reihe,  bei  Zeus,  weniger  bei  der  herabeilenden  Muse,  bei  welcher  der  nachflatternde 
'Gewandzipfel  modern  restaurirt  ist,  und  am  wenigsten  bei  dem  auf  das  Scepter 
gestützten  Arme  Homers.  Die  Köpfe,  besonders  der  Musen,  weniger  diejenigen 
der  Personen  in  der  untersten  Reihe  sind  zierlich,  nicht  ohne  Reiz,  aber  fast  gar 
nicht  individualisirt,  der  Ausdruck  ist  beinahe  durchweg  der  einer  leisen  Freund- 
lichkeit, aber  ohne  alle  Wärme  und  Begeisterung;  nur  die  Muse  Zeus  zunächst 
(Melpomene)  hat  einen  Anflug  von  Erhabenheit. 

Es  ist  schon  oben  (S.  317)  darauf  hingewiesen  worden,  daß  es  aus  mehren 
Gründen,  welche  Brunn  fein  entwickelt,  Kortegam  (s.  Anm.  69)  noch  verstärkt 
hat,  wahrscheinlich  sei,  daß  dies  Relief  unter  Tiberius'  Regierung  (man  darf  fast 
mit  Gewißheit  sagen  im  Jahre  16  nach  Chr.  Geb.)  verfertigt  worden;  wenn  Kor- 
tegarn  annimmt,  das  Thema  desselben  und  der  sinnvolle  Gedankeninhalt  sei  dem 
Künstler  von  einem  Grammatiker  angegeben,  und  Archelaos  habe  die  ursprünglich 
unkünstlerische  Erfindung  so  gut  oder  so  schlecht  es  eben  gehn  wollte,  unter  Be- 
nutzung von  damals  in  Rom  angehäuften  Kunstwerken,  figürlich  dargestellt,  so 
hat  das  sehr  Vieles  für  und  kaum  Etwas  gegen  sich. 

Den  Schluß  dieses  der  kleinasiatischen  Kunst  der  römischen  Zeit  gewidmeten 
Capitels  möge  eine  kurze  Betrachtung  der  Kentauren  des  Aristeas  und  Fapias 
(Fig.  115)  bilden,  die,  wie  oben  bemerkt,  ip  Hadrians  Zeit  gehören.  Der  Gegen- 
stand dieser  beiden  als  Gegenstücke  gearbeiteten  Statuen  ist  offenbar  das  ver- 
schiedene Verhalten  des  Alters  und  der  Jugend  in  den  Banden  der  Liebe,  denn, 
um  dies  gleich  hier  hervorzuheben,  der  junge  Kentaur  rechts  trug,  wie  ein  vier- 
eckiges Loch'  in  seinem  Rücken,  welches  zum  Einsetzen  eines  fremden  Gegen- 
standes diente,  bezeugt,  ebenfalls  einen  Flügelknaben,  einen  firos,  wie  sein  älterer 
Genoß ''O-  Aber  er  trägt  ihn  gern  und  willig  und  ist  heiter  und  guter  Dinge, 
denn  für  die  Jugend,  die  auf  Gegenliebe  hoffen  darf,  ist  die  Liebe  keine  Last  und 
das  Band  der  Liebe  keine  Fessel;  dem  Alter  aber  ist  die  Liebesfessel  diückend, 
ihm  schafft  die  Leidenschaft  Leiden,  das  stellt  sich  uns  an  dem  älteren  Kentauren 
dar,  welchen  Eros  gefesselt,  wehrlos  gemacht  hat,  und  der  sich  unter  seiner  Fessel 
und  gegenüber  seinem  neckischen  Sieger  gar  kläglich  geberdet  Kentauren  sind 
zur  Darstellung  dieses  Contrastes  wohl  hauptsächlich  deswegen  gewählt,  weil  die 
Kentauren  derbe  Naturwesen  sind,  in  denen  die  Leidenschaften  ohne  Rückhalt  zur 
Erscheinung  kommen,  wie  sie  denn  auch  ohne  Übertreibung  scharf  genug  vorge- 
tragen sind. 

Die  Idee,  welche  diesen  Kunstwerken  zum  Grunde  liegt,  wird  man,  wenngleich 
sie  nur  den  Werth  eines  Epigranuns  hat,  glücklich,  die  für  sie  gewählte  Dar- 
stellung in  Kentauren  sinnig  und  ihre  Durchführung  in  den  Contrasten  der  beiden 
Statuen  gelungen  nennen  müssen,  ohne  daß  man  sich  gleichwohl  für  diese  Kunst- 
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Fig.  115.  Die  EentBnren  von  Amte&s  nnd  PftpUa. 

(Der  jBgnidllebe  Im  CKpIlolln.  HaHDa,  dar  Ulan  du  EicmpUr  Im  Laan«.) 

werke  erwärmen  könnt«.  Uan  urteile  jedoch  über  dieselbeo  wie  man  will,  daB 
sie  erat  im  Zeitalter  Hadriane  erfaDden,  und  daß  Aristean  und  Papias  ihre  Erfinder 
Beien,  ist  um  bo  unwahrscheinlicher,  ah  von  den  mehrfachen  Wiederholongen 
wenigstens  das  pariser  Exemplar  des  älteren  Kentauren  (das  der  Erhaltung  des 
Eros  wegen  in  Fig.  115  mitgetheilt  iat)  den  beiden  mit  den  Künstlernamen  be- 
zeichneten Exemplaren  in  keinem  Betracht  nachiitcht.  Aristeas  und  Papias  können 
demnach  nur  als  Copiaten  gelten,  und  es  kommt  bei  ihrer  Beurteilung  lediglich 
auf  die  Technik  an.  Das  Zeitatt«r  der  Erfindung  dieser  beiden  Kentauren  wird 
sich  nur  vermuthungs weise,  wenngleich  wahrsclieinlich  genug  ermitteln  lausen ; 
wenn  man  freilich  mehrfach  von  einer  großen  Ähnlichkeit  der  Körperhaltung  des 
älteren  Kentauren  mit  dem  Laokoon  geredet,  ja  eine  Nachbildung  des  I^aokooo 
in  demselben  angenommen,  und  dadurch  eine  Alteragrense  der  Erfindung  dieser 
Kentauren  eu  erhalten  gemeint  hat,  so  ist  bei  der  Behauptung  dieser  ziemlich  ober- 
flächlichen Ähnlichkeit  ubersehn  worden,  daß  der  ältere  Kentaur  Tielmehr  sich  als 
eine  ziemlich  genaue  und  jedenfalls  in  alten  wesentlichen  Theilen  übereinetimiDende 
Copie  des  Kentauren  in  der  Bd.  I,  Fig.  61b  (S.  296}  abgebildeten  Metcpe  des  Panbe- 
non  erweist^').  Danach  rückt  allerdings  die  mögliebe  Entstehungszeit  unserer 
Kentauren  beträchtlich  hinauf,  aber  fVeilich  nicht  auch  die  Wahrscheinlichkeit,  io- 
dem  „die  pikante  Verbindung  des  ncbelmiechen  Eros  mit  dem  wilden  Geecbleohte  der 
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Kentauren  dem  Charakter  der  alexandrinischen  Poesie  entspricht,  die  sich  mit  Vorliehe 
in  den  Schelmereien  des  Eros  ergeht;  und  gewiß  ist  die  Gruppe  nicht  früher  ent- 
standen" (Friedrichs  a.  a.  O.),  schwerlich  aber  auch  ist  diese  immerhin  originale 
Erfindung  erst  in  hadrianischer  Zeit  in  Kom  gemacht  worden.  Die  Ä.rme  des  Eros 
auf  dem  Eücken  des  älteren  Kentauren  sind  ergänzt,  und  die  Vermuthung  ^^),  der 
Knabe  habe  den  Kentauren  ursprünglich  am  Ohre  gezupft  oder  am  Haar  gefaßt 
gehabt,  ist  wahrscheinlich  genug;  die  Situation  wird  dadurch  nocb  lebendiger  moti- 
Yirt  und  die  trayestirende  Ähnlichkeit  mit  dem  Kentauren  der  Parthenonmetope 
noch  größer.  Die  (bakchische)  Bekränzung  des  Eros  soll  wohl  andeuten,  daß  der 
W  ein  mitgewirkt  hat,  den  Kentauren  —  dessen  Kopf  in  einer  fragmentirten  Wie- 
derholung selbst  mit  Weinlaub  bekränzt  ist  —  dem  Liebesgott  untergeben  zu 
machen. 

In  Betracht  der  Formgebung  und  der  Technik  der  Kentauren  des  Aristeas 
und  Papias,  welche  von  Brunn  am  genauesten  erörtert  worden  ist,  kann  man  dem 
Yon  diesem  abgegebenen  Urteil  in  der  Hauptsache  nur  beistimmen.  „Sie  (die 
Künstler)  wollten  womöglich  in  ihrer  Nachbildung  den  Originalen  noch  neue 
Schönheiten  hinzufügen,  oder  es  sollten,  sofern  dieselben  in  Bronze  ausgeführt 
waren,  auch  im  Marmor  alle  die  Vorzüge  sichtbar  werden,  welche  nur  dem  ersteren 
Stoffe  eigenthümlich  sind.  Die  Künstler  waren  vorzügliche  Techniker;  sie  haben 
dem  spröden  und  harten  schwarzen  Marmor  eine  Ausführung  abgewonnen  (so 
namentlich  in  den  losen  Partieen  des  Haupthaares),  wie  wir  sie  sonst  nur  in  Bronze- 
Werken  zu  sehn  gewohnt  sind.  Aber  diese  technische  Meisterschaft  wurde  auch  die 
Klippe,  an  welcher  sie  scheiterten.  Denn  grade  durch  sie  verräth  sich  der  Mangel 
an  allem  feineren  Gefühle  und  höheren  Kunstsinne.  Die  Muskeln  werden  durch 
die  Schärfe  der  Durchführung  wulstig  und  liegen  wie  Polster  über  und  neben  ein- 
ander.'* Dies  ist  schwerlich  der  zutreffende  Ausdruck,  vielmehr  scheint  es,  daß 
die  Künstler,  von  dem  Streben  ausgehend,  die  Flächen  zu  beleben  und  interessanter 
zu  machen,  zu  einer  namentlich  an  den  Pferdeleibem  sehr  merkbaren  unruhigen 
und  im  Grunde  unorganischen  Behandlung  der  Oberfläche  verleitet  worden  sind, 
mit  der  sich  eine  mangelhafte  Überwindung  der  Masse  und  eine  gewisse  Schwäch- 
lichkeit in  der  Gliederung  gesellt.  Der  Erfolg  ist,  daß  diese  dickbäuchigen  Pferde- 
leiber auf  den  unkräftigen  Beinen  sehr  wenig  bewegungsiahig  erscheinen.  Mit 
jenem  Streben  nach  möglichst  weit 'getriebener  Detailirung  dfer  Oberfläche  hangt 
aber  zusammen  was  Brunn  weiter  bemerkt:  „die  kurzen  Haare  auf  der  Brust,  die 
Andeutungen  derselben  am  Pferdekörper,  wo  sie  in  zwei  verschiedenen  Richtun- 
gen auf  einander  stoßend  sich  gewissermaßen  brechen,  mochten,  in  Bronze  durch 
feine  Ciselirung  angegeben,  eine  besondere  Schönheit  bilden:  hier  erscheinen  sie 
als  trockene,  harte  Einschnitte  in  die  Haut,  welche  einer  harmonischen  Verarbeitung 
mehr  hinderlich  als  forderlich  sind.  So  zeigen  sich  Aristeas  und  Papias  allerdings 
in  einer  Beziehung  als  Nachkommen  der  kleinasiatischen  Künstler:  in  dem  Stre- 
ben, ihre  Meisterschaft  zur  Schau  zu  tragen;  diese  selbst  aber  erstreckt  sich  nur 
auf  den  untergeordnetsten  Zweig  der  künstlerischen  Thätigkeit  und  kann  in  ihrem 
einseitigen  Hervortreten  nur  zum  Nachtheil  des  Ganzen  wirken.  So  sehr  uns  also 
auch  die  eben  behandelten  Werke  durch  die  Schönheit  ihrer  ursprünglichen  Er- 
findung anziehen  mögen,  so  bleibt  doch  dem  Aristeas  und  Papias  nichts  übrig,  als 

der  Buhm  tüchtiger  Marmorarbeiter.'* 
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Indem  es  einer  Schlußbetrachtong  vorbehalten  bleiben  maß,  die  Besultate 
aus  diesem  Capitel  so  gut  wie  diejenigen  aus  der  Betrachtung  der  neuattischeo 
Kunst  für  die  Aufstellung  eines  Gesammtbildes  der  griechischen  Kunst  in  Rom  zn 
verwenden,  ist  zunächst  noch  die  Betrachtung  einer  dritten  Künstlergrappe  nöthig, 
welche,  in  dieser  Zeit  mit  Euhm  thätig,  auf  den  Charakter  der  Kunst  ihrer  Zeit 
unfehlbar  ebenfalls  ihren  Einfluss  ausgeübt  hat,  und  von  deren  Werken  einige 
erhalten  sind,  welche  demjenigen,  welcher  nach  einem  sicheren  Maßstabe  zur 
kunstgeschichtlichen  Beurteilung  der  massenhaften  undatirten  Sculpturen  unserer 
Museen  sucht,  dieselbe  Bedeutung  haben  wie  die  Werke  der  neuattischen  und  der 
kleinasiatischen  Künstler. 


VIERTES  CAPITEL. 

Fasiteles  und  seine  Schule  ^^),  Arkesilaos,  Zenodoros  und  andere  Künstler 

in  Italien. 


Fasiteles,  dessen  Name  früher  oft  mit  dem  des  Praxiteles  verwechselt 
worden,  ist  gebürtig  aus  Unteritalien,  erhielt  aber  wahrscheinlich  schon  in  seiner 
Jugend  das  römische  Bürgerrecht,  welches  im  Jahre  87  v.  u.  Z.  den  unter- 
italischen Städten  insgesammt  ertheilt  wurde,  und  lebte  meistens  in  B.om.  Seine 
Hauptthätigkeit  lallt  in  die  Zelt  des  Pompejus,  doch  scheint  er  bis  über  30  v.  u.  Z. 
thätig  gewesen  zu  sein,  als  die  Porticus  des  Metellus  unter  Augustus  nach  dem 
Umbau  den  Namen  der  Octavia  erhielt,  da  Statuen  von  ihm  in  dem  Junotempel 
und  ein  Juppiter  von  Elfenbein  in  dem  Juppitertempel  innerhalb  dieser  Porticus  ge- 
nannt werden,  Werke,  die,  weil  sie  nicht  mit  der  Gründung  dieser  Gebäude  durch 
Metellus  in  Zusammenhang  gebracht  werden  können,  am  wahrscheinlichsten  mit 
dem  Umbau  unter  Augustus  combinirt  werden.  Außer  dem  Juppiter  von  Elfenbein 
—  und  Gold,  wie  ohne  Zweifel  zu  verstehn  sein  wird  —  kennen  wir  von  den 
vielfachen  Arbeiten*  des  Pasiteles  im  Einzelnen  nur  noch  eine  Statue  des  Schau- 
spielers Roscius,  den  Pasiteles  als  Knaben  von  einer  Schlange  umwunden  (worin 
man  ein  glückliches  Vorzeichen  erkannte)  in  Silber  darstellte;  allein  wir  haben 
im  Allgemeinen  von  vielen  Werken  des  Künstlers  Nachricht  und  wissen,  daß  er 
technisch  überaus  vielseitig  war,  da  er  in  Marmor,  Gold  und  Elfenbein,  Silber  und 
Erz  arbeitete;  auch  muß  bemerkt  werden,  daß  er  in  den  Erwähnungen  der  alten 
Schriftsteller  als  ein  bedeutender  und  berühmter  Meister  erscheint  Namentlich 
wird  aber  die  Sorgfalt  seiner  Studien  hervorgehoben,  die  ihn  veranlaßte,  allen  sei- 
nen Werken  äußerst  genau  gearbeitete  Thonmodelle  zum  Grunde  zu  legen, 
was  freilich  heutzutage  alle  Bildhauer  thun,  was  aber  im  Alterthum  bis  auf  diese 
Zeit  sinkenden  Kunstvermögens  keineswegs  so  allgemein  im  Gebrauche  gewesen 
za  sein  scheint,  während  wir  es  in  dieser  Zeit  auch  noch  bei  einem  andern 
Künstler,  Arkesilaos,  besonders  hervorgehoben  finden,  wovon  weiter  unten.  Als 
eine  Anekdote   aus  Pasiteles'  Leben   berichtet  uns  Plinius,  daß  er^  einen  Löwen 
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nach  dem  Leben  modellirend,  durch  einen  aus  seinem  Käfige  hervorgebrochenen 
Fanther  in  ernstliche  Gefahr  gerieth.  Interessant  ist  uns  Fasiteles  ferner  noch 
als  Eunstschriflsteller  und  Gewährsmann  des  Flinius,  der  sein  Werk  über  ausge- 
zeichnete Kunstwerke  unter  seinen  Quellen  anführt^  sowie  endlich  als  Gründer 
einer  Schule,  die  wir  durch  zwei  Glieder  verfolgen  können  und  aus  der  wir  Werke 
besitzen,  welche,  wenn  man  sie  zusammengefaßt,  vielleicht  im  Stande  sind,  uns  über 
den  Charakter  dieser  Schule  näher  aufzuklären. 

In  der  Inschrift  einer  nackten  männlichen  Statue  in  der  Villa  Albani  (Fig.  116  a.) 
nämlich  nennt  sich  Stephanos  Schüler  des  Fasiteles,  eine  Angabe,  dergleichen 
so  viel  wir  wissen,  hier  zum  ersten  Male  in  der  Kunstgeschichte  vorkommt.  Diese 
Figur  ist  mehrfach  bis  in  die  neueste  Zeit  als  Athlet  bezeichnet  und  danach  be- 
urteilt worden''^),  während  sie  einen  andern  Namen  verdient  und  im  Zusammen- 
hange mit  diesem  beurteilt  werden  wilP*^).  Es  giebt  nämlich  zwei  Gruppen,  die 
eine  in  Neapel  (Fig.  117),  die  andere  im  Louvre'*),  in  welchen  dieselbe  Figur 
als  Orestes,  das  eine  Mal  —  und  das  scheint  die  ursprüngliche  Composition  zu 
sein  —  mit  Elektra,  das  andere  Mal  in  ganz  wenig  veränderter  Darstellung  mit 
Fylades  zusammengestellt  ist.  Da  nun  die  in  Rede  stehende  Figur  des  Stephanos 
wegen  des  Gestus  ihrer  allerdings  ergänzten,  aber  richtig  ergänzten  linken  Hand, 
welcher  offenbar  eine  Rede  und  zwar  eine  an  eine  zweite  Person,  welcher  der  Kopf 
zugewandt  ist,  gerichtete  Rede  begleitet,  als  Einzelfigur  nicht  wohl  verständlich 
ist,  so  hat  es  alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  daß  sie  aus  der  ursprünglichen 
Gruppencomposition  entnommen  und  für  sich  allein  copirt  ist.  Die  uns  erhaltenen 
beiden  Gruppen,  in  denen  Orestes  in  dem  Augenblick  dargestellt  ist ,  wo  er  einem 
Theilnehmer  (wahrscheinlich,  wie  gesagt,  ursprünglich  der  Elektra)  seinen  Racheplan 
mittheilt,  sind  freilich  ebenfalls  nicht  Originale,  sondern,  wie  besonders  die  Behand- 
lung des  Gewandes  an  der  Elektra  beweist,  Nachbildungen  eines  archaischen  Origi- 
nals und  wahrscheinlich  aus  eben  der  Periode,  um  welche  es  sich  hier  handelt, 
modificirt  im  Geiste  dieser  Periode''^);  auch  bleibt  die  Möglichkeit  nicht  aus- 
geschlossen, obwohl  sie  keineswegs  nahe  liegt,  daß  das  archaische  Original  der 
Gruppe  und  damit  auch  der  Figur  des  Stephanos  eine  ganz  verschiedene,  nicht 
mehr  zu  errathende  Bedeutung  gehabt  habe.  Sei  dem  aber  wie  ihm  sei,  das  Eine 
scheint  gewiß  ^^),  dass  Stephanos  seine  Figur  entweder  aus  dem  archaischen 
Original  oder  aus  der  archaisirenden  Nachbildung  einer  Gruppe  copierend  ent- 
nommen hat,  und  darauf  allein  kommt  es  im  Wesentlichen  an.  Denn  daraus  erklärt 
sich  der  stilistische  Charakter  seiner  Arbeit,  welche,  von  früheren  Beurteilern 
mehrfach  überschätzt,  in  der  That  alle  Merkmale  der  Nachbildung  eines  wahr- 
scheinlich vortreffiichen  Originals  aus  der  Zeit  der  noch  nicht  zur  vollsten  Ent- 
wickelung  gelangten  Kunst  an  sich  trägt,  dessen  Stil  Stephanos  nur  äußerlich  auf- 
faßte und  mit  den  Mitteln  eleganter  Technik  zu  verbessern  und  dem  Geschmacke 
seiner  Periode  anzunähern  bestrebt  war.  Alterthümlich  ist  der  grade  Stand,  bei 
dem  der  Schwerpunkt  des  Körpers  noch  fast  genau  zwischen  beide  Füße  föllt  und 
nur  ganz  leise  auf  das  linke  Bein  abgeleitet  ist,  archaisch  ist  die  sehr  hochge* 
wölbte  Brust  mit  den  eckigen  Schultern  und  den  überaus  hart  hervortretenden 
Schlüsselbeinen,  der  zwischen  den  Hüften  schmale  Unterleib,  der  hohle  Rücken, 
die  geringe  Einziehung  der  Seitenlinien  des  Torso,  der  auffallend,  ja  fehlerhaft 
kleine,  namentlich  schmale  Kopf,  das  ausdruckslose  Gesicht  mit  dem  starr  geöff- 
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Fig.  116.  a.  OrestM  de«  Stephanos  in  der  Villa  Albani,  b.  Apollon  ron  Ere  ans  Pompeji 
im  Uusenm  von  Neapel. 
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neten  breiten  Munde  und  dem  langen  Kinn.  Aber  dieser  ArchaiBmus  ist  nicht 
mehr  rein  und  deswegen  nicht  mehr  erfreulich;  so  wie  der  gleichgiltig  ruhige 
Ausdruck  des  Gesichts  unter  der  Hand  des  Copisten  dumm  und  langweilig  ge- 
worden ist,  so  haben  die  Formen,  hat  namentlich  die  Flächenbehandlung  des 
Fleisches  die  energische  Schärte  verloren  und  ist  einer  besonders  in  der  Brust  fühl- 
baren Gedunsenheit  gewichen,  während  die  kleineren  Formen  der  Extremitäten, 
besonders  der  Beine  schwächlich  geworden  sind  und  die  ganze  Arbeit  etwas  Ängst- 
liches und  entschieden  Unfreies  hat 

Merkwürdig  erscheint  in 
kunstgeschichtlicher  Besiehung 
die  Statue  des  Stephanos  dem- 
nach besonders  als  ein  ver- 
bürgtes, neben  der  Amphora 
des  Sosibios  (oben  8.  315  f.), 
frühestes  Zeugniß  des  erwachen- 
den Geschmackes  an  archaischen 
Formen  und  der  Reproduction  al- 
terthümlicher  Kunstwerke,  und 
wichtig  wird  uns  dieses  Zeug- 
niß vorzüglich  deshalb,  weil 
diese  Statue  nicht  allein  steht. 
Denn  nicht  nur  besitzt  dieselbe 
Villa  All^ani,  in  der  Stephanos' 
Orestes  steht,  zwei  ziemlich  ge- 
naue, wenn  auch  durch  größere 
oder  geringere  Ergänzungen 
mehr  entstellte  Wiederholungen 
derselben  Figur '  *) ,  während 
der  häßliche  Kopf  in  noch  drei 
Exemplaren  im  Museo  Chiara- 
monti,  im  Lateran  und  in 
Brescia  ^^)  erhalten  ist,  sondern 
dieselbe  Composition  kehrt  in 
verschiedener  Art  benutzt  und 
etwas  modificirt  noch  mehrmals 
vneder.    So  in  dem  in  Pompeji 

in  der  s.  g.  Gasa  del  Citaredo  p^^  ,  ,7,  Q^uppe  des  Orestes  und  der  Blektra  in  Neapel 
1853   gefundenen,  von  Kekulö 

(s.  Anm.  73)  fein  besprochenen  und  gewürdigten  ehernen  ApoUon  Fig.  116  b., 
einem  bei  aller  Verwandtschaft  mit  der  Stephanosfigur  ungleich  erfreulicheren 
Arbeit,  von  der  eine  fast  genau  übereinstimmende  Wiederholung  in  Marmor 
in  der  Villa  Doria  Panfili  steht®');  so  femer  in  einer  durch  ihre  Attribute, 
namentlich  den  mit  dem  linken  Arme  umfaßten  Ölbaum  merkwürdigen  Mar- 
morstatue desselben  Gottes  im  Museum  der  Akademie  in  Mantua^^),  femer 
in  dem  schon  oben  S.  294  angeführten  ApoUon  der  Sammlung  Despuyg  in 
Majorca   mit  der  zweifelhaften  Künstlerinschrift  eines   ApoUonios®'),   endlich  in 
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einer  Statue  in  der  Seitengallerie  des  Erdgeschosses  der  Villa  Albaai  (in  der  3. 
Nische)  bei  welcher  aber  die  Seiten  (rechts  und  links)  yertaoscht  sind^*}.  Diese 
Statuen  haben  nicht  dieselben  Köpfe  wie  der  Orestes  des  Stephanos,  sondern  solche, 
welche  der  dargestellten  Gottheit  entsprechen,  aber  mit  großem  Rechte  ist  mit 
besonderer  Beziehung  auf  den  pompejaner  Apollon  gesagt  worden  ^^\  daß  die  Kör- 
per ohne  die  Köpfe  und  andere  Umstände  in  Attributen  o.  dgl.  in  keiner  Weise 
als  die  des  Apollon  erklärt  oder  errathen  werden  könnten.  Sie  haben  mehr  oder 
weniger  alle  den  arcbaisirenden  Charakter  der  Statue  des  Stephanos.  Denselben 
Charakter  aber  trägt  bei  yerschiedener  Composition  auch  noch  die  liebenswürdige 
Statue  einer  Wettläuferin  im  vaticanisQhen  Museum  ^^)  und  bei  dieser  ist  auch  in 
dem  Kopfe  eine  ziemlich  große  Ähnlichkeit  mit  dem  Kopfe  der  Stephanosfigur  auf- 
fallend genug  ^"O- 

Wie  nun  aber  die  ganze  Reihe  der  vorstehend  yerzeichneten  Werke  kansi- 
geschichtlich  zu  erklären  sei,  das  ist  noch  durchaus  nicht  YoUkonmien  entschieden« 
Stünde  die  Statue  des  Stephanos  allein,  und  handelte  es  sich  darum,  diese  eigen- 
thümliche  Erscheinung  für  sich  zu  erklären,  so  möchte  man  sich  der  Ansicht  Ke- 
kul^s  (a.  a.  0.  S.  61)  anschliessen ,  welcher  meint,  als  Stephanos  diese  Figur 
machte,  h^be  er  noch  ganz  als  Schüler  unter  den  Einflüssen  seines  Meisters  Pasi- 
teles  gestanden  und  sich  bemüht,  dessen  Weise  nachzuahmen,  wobei  er  sich  einer 
Composition  desselben,  welche  in  dem  pompejaner  Apollon  oder  (wenn  man  den 
nicht  für  das  Original  selbst  halten  will)  in  dessen  Originale  gesucht  wird,  bedient 
habe;  eben  deswegen  habe  er  sich  in  der  Inschrift  als  „Pasiteles'  Schüler*'  be- 
zeichnet. Ja  aus  dieser  Annahme  würde  man  sich  allenfalls  auch  die  Existenz 
der  beiden  Wiederholungen  in  der  Villa  Albani  erklären  können,  insofern  man  sie 
als  Arbeiten  anderer  Schüler,  vielleicht  Concurrenzarbeiten,  nach  demselben  Vor- 
bilde auffaßte.  Allein  dieser  ganzen  Ansicht  steht  doch  wohl  der  Umstand  im 
Wege,  daß  die  Figur  des  Stephanos  eine  Copie  des  Orestes  in  der  neapolitaner 
Gruppe  und  daß  diese,  wenn  auch  dem  Exemplar  nach,  so  doch  schwerlich  der 
Erfindung  nach  eine  Arbeit  der  pasitelischen  Zeit  ist  Handelte  es  sich  ferner  in 
den  aufgezählten  Werken  um  nur  stilistisch  verwandte  Arbeiten  verschiede- 
nen Gegenstandes  und  verschiedener  Composition,  so  dürfte  man  das,  was  sie  ge- 
meinsam haben,  auf  Pasiteles*  Schule  oder  auf  eine  Richtung  seiner  Lehre  zurück- 
führen, welche  sich  aus  Pasiteles'  schriftlich  überlieferten  Studien  der  vorzüglichsten 
Werke  früherer  Perioden  wohl  ableiten  ließe.  Aber  merkwürdig  ist,  daß  fast  alle 
die  genannten  Arbeiten,  sie  mögen  Orestes  in  den  beiden  Gruppen  oder  aus  ihnen 
gelöst  in  den  drei  Wiederholungen  in  der  Villa  Albani  oder  Apollon  in  den  fünf 
oben  verzeichneten  Exemplaren  darstellen,  eine  und  dieselbe  Composition  mit  ge- 
ringen Modificationen  der  Stellung  und  Bewegung,  ja  hauptsächlich  mit  veränderter 
Haltung  des  linken  Armes  darbieten,  eine  Composition,  welche  auch  die  vierte 
albanische  Figur  nur  mit  Vertauschung  von  rechts  und  links  wiederholt  und  von 
der  einzig  und  allein  die  Wettläuferin  im  Vatican  eine  Ausnahme  macht  Han- 
delte es  sich  nur  um  die  fünf  ApoUonstatuen,  so  stünde  gewiß  nicht  viel  im  Wege, 
dieselben  auf  ein  Vorbild  von  Pasiteles,  dem  Schulhaupte,  als  modificirte  Wieder- 
holungen verschiedener  Schüler  zurückzufuhren,  veranlaßt  durch  Bedürfioisse  des 
Cultus  verschiedener  Orte,  denen  diese  archaisirend  strenge  Compositon  entsprechen 
mochte.    Allein  wie  kommt  dann   dieselbe  Composition  dazu,  als  Orestes  in  der 
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Grappe  oder  in  den  Gruppen  und  dann  wiederum  aus  diesen  gelÖRt  und  ale  Einzel- 
&gnr  ohne  klar  hervortretende  Bedeutung  wiederanerscheinen  ?  Daß  ihre  hervor- 
ragende Vorzuglichkeit,  ein  ganz  besondere  feiner  Reiz  der  Schönheit  ihr  diese 
Ehre  eingetragen  habe,  kann  man  doch  nicht  meinen,  um  so  weniger,  wenn  man 
die  neapolitaner  Gmppe  der  Erfindung  nach  als  ein  archaisches  Werk  betrachtet 
oder  sie  auf  ein  archaisches  Vorbild  zurückfuhrt. 

In  der  That,  hier  steht  man  vor  einem  ungelösten  Problem,  und  das  Einzige, 
was  man  mit  Sicherheit  aus  der  Statue  des  Stephanos  schließen  kann,  ist,  daß 
Pasiteles'  Schule  unter  anderen  Bestrebnngen  und  Richtungen  auch  diejenige  auf 
eine  Erneuerung  der  archaischen  Kunst  eklektisch  gepflegt  hat.  Unter  anderen 
Richtungen;  denn  aufgegangen  ist  die  Schule  in  diese  Erneuerung  des  Archaismus 
nicht,  das  beweist  uns  sicherer,  als  es  die  Appiaden  (wahrscheinlich  appische 
Quellnymphen)  de»  Stephanos,  welche  PoUio  Aainiiis  beBaß""),  von  denen  wir 
aber  Genaueres  nicht  wissen,  vermöchten,  das  Werk  eines  Künstlers,  welcher  sich 
des  Stephanos  Schüler,  wie  dieser  Schüler  de»  Pasiteles  nennt 

Dies  thut  Menelaos  in  der  Inschrift  einer  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi, 
Fig.  118.  Über  die  Bedeutung  dieser  Gruppe  ist  viel  des  Rathens  gewesen  und 
dieselbe  ist  mit  sehr  verschiedenen 
Namen:  Thesens  und  Aethra,  Pene- 
lope  und  Telemachos,  Elektra  und 
Orestes  belegt  worden,  um  der  ganz 
unhattbareD  Deutungen  aus  der  rö- 
mischen Geschichte  nicht  zu  geden- 
ken. Nachdem  endlich  Brunn  frei- 
lich den  größten  Theil  der  Schuld 
an  dieser  Unsicherheit  unsere  eige- 
nen Unwissenheit  beigemessen,  aber 
gleichwohl  behauptet  hatte,  einen 
kleinen  Theil  derselben  trage  der 
Künstler,  „welcher  eine  bestimmte 
Handlung  nicht  scharf  genug  cha- 
rakterisirt,  sondern  zu  einem  lie- 
bevollen Verhältnis  zwischen  Mutter 
und  Sohn  oder  älterer  Schwester 
nnd  Bruder  im  Allgemeinen  ver- 
flacht hat",  hat  Otto  Jahn  eine  neue 
Erklärung  aufgestellt  *'),  welche  fast 
allgemeine  Zustimmung  gefunden 
hat  *'*}  nnd  nach  deren  Annahme  man 
Uenelaosvon  der  Anklage,  die  Brunn 
gegen  ihn  erhebt,  wird  freisprechen 
müssen.  Jahns  Erklärung  gründet 
sich  auf  den  von  Euripides  tra- 
gisch behandelten  Mythus  der  Me- 

rope,  dessen  Inhalt  in  der  Kürze  pjg  jgg  Orappc  von  Menelaos,  dem  Sch&lcr  des 
dieser   ist:    Kresphontes,    der    Ge-  stephanos. 
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mahl  der  Merope  und  Uerrscher  von  Messenien,  war  von  Polyphontes  ge- 
tödtet  und  seine  Gattin  gezwungen  worden,  den  Mörder  zu  heirathen.  Sie  aber 
brütet  Eache  und  sendet  ihr  Söhnchen  Aepytos  einem  Gastfreunde  in  Aetolien  zur 
Pflege  und  Erziehung,  damit  er,  ähnlich  wie  der  ebenso  gerettete  Orestes,  zum 
Rächer  seines  Vaters  heranwachse.  Als  er  mannbar  geworden  (postquam  ad  pu- 
berem  aetatem  venit,  Hyg.,  auf  diese  Angabe  des  Alters  ist  wohl  zu  achten,  sie 
bezeichnet  etwa  das  17. — 18.  Jahr),  faßt  er  den  Entschluß,  die  Rachethat  zu  toU- 
ziehn  und  kommt  unerkannt  an  den  Hof  des  Polyphontes,  welcher  dem  aetoli- 
sehen  Gastfreund  reichen  Lohn  für  die  Hinwegräumung  des  Sohnes  der  Merope 
geboten  hatte,  und  welchem  sich  dieser  unter  dem  Vorgeben,  er  sei  der  Mörder 
des  Aepytos,  vorstellt  Der  König  ist  hoch  erfreut  und  nimmt  ihn  gastlich  auf, 
'  Merope  aber,  in  der  Absicht,  den  Tod  ihres  Kindes  zu  rächen,  will  den  Jüngling 
im  Schlafe  tödten,  woran  sie  jedoch  der  alte  Pädagog,  welcher  Aepytos  erkennt» 
verhindert  Es  erfolgt  nun  eine  rührende  Wiedererkennungsscene  zwischen  Mut- 
ter und  Sohn,  eben  diejenige,  welche  nach  Jahn  unsere  Gruppe  darstellt,  und  der 
Ausgang  ist  der  Vollzug  der  Rache  an  Polyphontes,  an  dessen  Stelle  der  Sohn 
der  Merope  den  Thron  seines  Vaters  besteigt. 

In  Betreff  der  Erklärung  der  Gruppe  des  Menelaos  mögen  Jahns  eigene 
Worte  hier  einen  Platz  finden,  welche  durch  einen  Auszug  nur  abgeschwächt 
werden  könnten;  zum  Verständniß  jedoch  ist  voraus  zu  bemerken,  daß  kurz  ehe 
Jahn  seine  Deutung  gab,  Welcker  diejenige  Winckelmanns,  der  Elektra  mit  Orestes 
zu  erkennen  glaubte,  vertheidigt  hatte  ^0-  Hier  knüpft  Jahn  an,  indem  er  achreibt: 
„Was  Welcker  kürzlich  für  Winckelmanns  Deutung  auf  Elektra  und  Orestes  mit 
tiefer  Empfindung  für  das  menschlich  Wahre  und  Schöne  und  die  Auffassung  und 
Darstellung  desselben  durch  die  Kunst  gesagt  hat,  ist  für  mich  von  so  ergrei- 
fender Wahrheit,  daß  jede  Erklärung,  die  davon  abweicht,  innerlich  unwahr 
sein  muß.  Ich  glaube  fiber,  daß  meine  Deutung  —  und  darüber  spreche  mein 
verehrter  Freund  und  Meister  selbst  das  Urteil  —  allen  jenen  Anforderungen 
entspreche  und  einen  Punkt  einfacher  aufkläre.  Denn  sehen  wir  hier  Merope 
vor  uns,  die  den  vor  ihrem  eigenen  Mordbeil  geretteten,  von  ihr  wiedererkannten 
Sohn  in  den  Armen  hält,  und  mit  einem  Gefühl,  in  dem  sich  Liebe  und  Freude  mit 
der  kaum  überwundenen  Aufregung  des  Zorns  und  der  Angst  wunderbar  ver- 
mischen, anblickt,  ist  das  nicht  der  Moment,  da  „auf  die  erste  ersohüttemde  Bewegung 
bei  einer  Wiedererkennung  naturgemäß  die  ruhige  Freude  folgt,  worin  man  des 
Glückes  genießt,  indem  man  sich  fragt:  bist  du  es  wirklich?''  Und  die  treffenden 
Worte,  in  denen  Welcker  darauf  die  Bedeutung  der  Gruppe  zusammenfaßt:  ^^ie- 
sen  schönen  Moment,  worin  die  Geschwister  aus  dem  Inneren  heraus  die  Bestäti- 
gung eines  Glücks  zu  schöpfen  verlangen^  welchem  äußere  Umstände  die  höchste 
Wahrscheinlichkeit  gegeben  haben,  obgleich  sie  in  völlig  verschiedener  und  kaum 
noch  erinnerlicher  Gestalt  einander  verließen,  drückt  die  Gruppe  recht  bestinmit 
aus'*  —  behalten  sie  nicht  ihre  volle  Geltung,  wenn  sie  auf  die  Mutter  mit  dem 
Sohn  angewandt  werden?  Das  äußere  Kennzeichen  des  abgeschnittenen  Haars 
erklärt  Welcker  als  den  Ausdruck  der  Trauer,  „so  daß  Elektra  unter  den  Augen 
ihrer  Mutter  durch  diesen  ihrem  Gefühl  so  sehr  gemäßen  Gebrauch  zugleich  ihrer 
wahren  Gesinnung  Ausdruck  gaV;  und  „durch  das  kurz  geschnittene  Haar  zur 
unglücklichen  und  im  Druck  der  harten  Mutter  selbständigen  und  entschiedenen 
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Elektra  wird/'  Genau  dasselbe  gilt  von  Merope,  die  als  die  um  den  Verlust  des 
geliebten  Gemahls  und  ihrer  Kinder  trauernde  (tristis  Merope)  fortwährend  durch 
diese  an  den  Tag  gelegte  Trauer  die  Abneigung  gegen  den  ihr  aufgezwungenen 
Gemahl  und  die  unerschütterliche  Festigkeit  ihres  Sinnes  bewährt.  Daher  war 
für  sie,  die  Gemahlin  des  Herrschers,  das  äußere  Zeichen  der  Trauer  in  demsel- 
ben Sinne  und  in  noch  höherem  Grade  charakteristisch,  als  für  Elektra.  Auch 
glaube  ich  in  der  Art,  wie  auf  dem  Wiener  Vasenbilde  das  Haar  der  Merope 
behandelt  ist,  eine  erkennbare  Andeutung  desselben  zu  finden.  Polgen  wir  weiter 
Welckers  schöner  Darlegung:  „Mit  der  Ehrfurcht  eines  Sohnes  blickt  Orestes  auf 
die,  welche  erwachsen  ihm  als  kleinem  Knaben  das  Leben  gerottet  hat,  sie  blickt 
ihn  wie  mit  mütterlicher  Liebe  an,  die  freudige  Bührung  ist  beiden  gemein.  Der 
Jüngere  scheint  gespannter  zur  Schwester  aufzublicken,  sie  mit  mehr  Ruhe  ihr 
Auge  auf  ihn  zu  heften,  damit  auch  durch  diese  Art  der  Überlegenheit  der  Un- 
terschied des  Alters,  nach  dem  hier  angenommenen  Verhältniß,  sichtbar  werde.  — 
Durch  die  noch  kaum  aus  dem  Knabenalter  geschrittene  Jugend  des  Orestes  wird 
zugleich  das  fast  mütterliche  Verhältniß  der  Schwester  zu  ihm  und  seine  schon 
im  Knaben  mannhafte  Entschließung  und  Kühnheit  hervorgehoben."  Dies  ist  der 
Punkt,  der,  wie  mir  scheint,  für  die  Deutung  auf  Merope  den  Ausschlag  giebt. 
Denn  wenn  diese  Auffassung  des  Verhältnisses  der  Elektra  zu  Orestes  als  eines 
fast  mütterlichen  auch  zu  rechtfertigen  ist,  so  ist  doch  der  Eindruck  einfacher, 
befriedigender,  wenn  wir  wirklich  eine  Mutter  mit  ihrem  Sohne  vor  uns  sehen. 
Das  haben  auch  viele  Ausleger  gefühlt,  nur  fehlte  ihren  Deutungen  das  Grund- 
motiv einer  Wiedererkennung  zwischen  Mutter  und  Sohn  unter  tragisch  erschüt- 
ternden Umständen,  und  die  Rechtfertigung  der  charakteristischen  Haartracht. 
Beides  gewährt,  wenn  ich  mich  nicht  irre,  die  Deutung  auf  Merope  und  Aepytos 
zu  voller  Befriedigung."  Der  einzige  Umstand,  welcher  dieser  schönen  und  in 
sich  wohl  zusammenhangenden  Erklärung  wenn  auch  nicht  gradezu  im  Wege 
steht,  so  doch  wenigstens  einige  Schwierigkeit  bereitet,  ist  der  auch  von  Welcker 
schon  hervorgehobene,  daß  die  größere  Lebhaftigkeit  der  Handlung  auf  Seiten  des 
Jünglings,  weit  mehr  Ruhe  auf  Seiten  der  Frau  ist,  was  bei  der  von  Jahn  ange- 
nommenen Situation  ganz  gewiß  grade  umgekehrt  sein  müßte.  Ausgedrückt  ist 
doch  offenbar,  und  zwar  sehr  schön,  ein  ziemlich  bewegtes  Herankommen  des  Jüng- 
lings wie  mit  einem  dringenden  Anliegen  an  die  Mutter,  dem  diese  in  freundlich 
überlegener  Weise,  gleichsam  wie  mit  den  Worten:  „was  ist  dir,  mein  Kind?" 
entgegenkommt,  eine  Situation  ganz  entsprechend  derjenigen,  in  welcher  z.  B. 
Fhaeton  in  Ovids  Metamorphosen  zu  seiner  Mutter  kommt,  sie  nach  seinem  Ur- 
sprünge zu  fragen.  Es  soll  hiermit  keineswegs  behauptet  werden,  es  sei  in  der 
Gnippe  in  der  That  Phaeton  in  der  berührten  öcene  dargestellt,  denn  dem  steht 
Mehres  entgegen;  diese  Scene  wurde  nur  angezogen,  um  recht  ftihlbar  zu  machen, 
worin  die  Incongruenz  der  Gruppe  und  der  von  Jahn  angenommenen  Situation 
besteht  und  um  zu  begründen,  warum  die  Jahn'sche  Erklärung  nicht  ohne  jegli- 
chen Rückhalt  angenoomien  werden  kann. 

Über  die  Frage,  ob  diese  Gruppe  für  eine  originale  Erfindung  des  Menelaos,  oder, 
wie  Welcker  annahm,  für  die  Nachbildung  einer  Gnippe,  aus  der  vorzugsweise 
mit  tragischen  Stoffen  beschäftigton  rhodischen  Schule  zu  halten  sei,  wird  sich 
auch,  wenn  man  an  der  Deutung  auf  Merope  und  Aepytos  festhält,   mit   um  so 
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geringerer  Sicherheit  entscheiden  lassen,  da  wir  wissen,  daß  der  römische  Tragiker 
Ennius  die  der  Gruppe  zum  Grunde  liegende  Tragödie  des  Enripides  nachgebildet 
hatte,  und  da  wir  mithin  den  Stoff  als  in  Rom  populär  denken  dürfen,  was  z.  B. 
mit  der  dem  Laokoon  zum  Grunde  liegenden  Tragödie  des  Sophokles  nicht  der 
Fall  ist^^).  Indem  aber  diese  Frage  dahingestellt  bleiben  muß,  ist  doch  für  den 
Fall,  daß  man  die  Gruppe  des  Menelaos  als  Originalerfindung  des  Künstlers  be- 
trachten will,  ohne  dieselbe  herabsetzen  zu  wollen,  darauf  hinzuweisen,  daß  zu  ihrer 
Erfindung  entfernt  nicht  die  künstlerische  Kühnheit  erforderlich  scheint,  welche 
wir  bei  dem  Laokoon  und  dem  Farnesischen  Stier  statuiren  mußten,  daß  vielmehr 
die  Gruppe  des  Menelaos  grade  in  dem,  was  sie  auszeichnet,  füglich  als  das  Pro- 
duct  eines  feinen  Gefühls  und  einer  ruhigen  künstlerischen  Erwägung  gelten 
kann.  Für  die  Behauptung,  der  Laokoon  sei  in  Born  unter  Titus  erfunden,  ge- 
währt also  auch  die  selbständige  Erfindung  dieser  Gruppe  etwa  im  Zeitalter  des 
Augustus  nicht  den  geringsten  Anhalt 

Was  das  Beinkünstlerische  und  dann  das  Technische  der  Gruppe  des  Menelaos 
anlangt,  so  ist  mit  vollem  Bechte  gesagt  worden,  sie  nehme  unter  den  in  Rom  be- 
findlichen Kunstwerken  eine  bedeutende  Stelle  ein;  in  der  That  wird  sich  Nie- 
mand dem  stillen  Zauber  dieser  vortrefflich  in  sich  abgerundeten  Composition  zu 
entziehn  vermögen,  schwerlich  auch  die  milde  Wärme  der  Empfindung  verkennen, 
welche  dieselbe,  freilich  ohne  sich  zu  einem  den  Beschauer  ergreifenden  Pathos 
zu  steigern,  durchdringt.  Beide  Gestalten  sind  voll  Adel  und  Schönheit,  die  Frau 
imposant  stattlich,  der  Jüngling  fein  und  anziehend,  dieser  Gontrast  und  der  seiner 
fast  vollständigen  Nacktheit  mit  der  sehr  reichen  Bekleidung  der  Frau  interessant 
und  fesselnd.  Andererseits  darf  man  nicht  verkennen,  daß  dem  ganzen  Werke 
die  Frische  und  Unmittelbarkeit  der  Arbeiten  aus  der  früheren  Blüthezeit  der 
Kunst  abgeht,  und  daß  es  etwas  auf  bestimmte  Effecte  hin  verstandesmäßig  Be- 
rechnetes hat.  Das  Nackte  an  dem  Jüngling,  so  wohl  verstanden  es  in  den  For- 
men ist,  Leidet  an  einer  gewissen  eleganten  Glätte  und  dem  gegenüber  ist  in  die 
überaus  reiche  Gewandung  der  Frau  eine  Masse  von  einzelnen,  zum  Theil  kleinen 
und  von  Künstelei  nicht  immer  freien  Motiven  gelegt,  welche  gegen  die  schlichte 
Großartigkeit  *der  Gewandbehandlung  früherer  Zeit  empfindlich  absticht  Es  scheint 
mit  Recht  in  der  Art  dieser  Gewandung  ein  specifisch  römischer  Zug  erkannt 
worden  zu  sein ^2),  und  es  wird  sich  weiter  fragen  lassen,  ob  man  die  Art,  wie 
das  Gewand  des  Jünglings  gelegt  ist,  welche  bei  römischen  Statuen  gar  nicht 
selten  wiederkehrt,  an  einem  echt  griechischen  Werke  wird  nachweisen  können. 

Directe  oder  nur  wenig  modificirte  Wiederholungen  der  Gruppe  des  Menelaos 
oder  ihrer  einzelnen  Figuren  sind  bis  jetzt  nicht  bekanntgeworden;  dagegen  giebt 
es  mehre  zum  Theil  berühmte  Werke,  welche  mit  derselben  stilistisch  die 
allernächste  Verwandtschaft  haben  und  welche,  von  ihr  aus  kunstgeschicht- 
lieh  ein  neues  Licht  erhaltend,  ihrerseits  zeigen,  daß  die  in  dieser  Gruppe  vertre- 
tene Richtung  der  pasitelischen  Schule  in  nicht  unansehnlich  weite  Kreise  ge- 
drungen ist  Die  allernächste  Yerwandtschaflb  mit  der  Frau  in  dem  Werke  des 
Menelaos  zeigt  eine,  in  ihrer  Bedeutung  allerdings  noch  nicht  erkannte,  weibliche 
Figur  in  der  Villa  Doria  Panfili  ''^*)y  welche  auch  das  kurzgeschnittenc  Trauerhaar, 
wenngleich  es  bei  ihr  etwas  krauser  und  ein  wenig  länger  ist,  mit  der  Merope 
des  Menelaos   gemein   hat  und  allem  Anscheine  nach,  wie  diese,   eine  tragische 
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Person  darstellt.  Weiter  aber  ist  mit  vollem  Rechte  ^^)  darauf  verwiesen  wor- 
den, daß  die  schönen  weiblichen  Porträtstatuen  aus  Herculaneum  in  der  Dresdener 
Antikensammlung  ^^)  durchaus  in  den  Kreis  der  hier  in  Rede  stehenden  Stilent- 
wickelung gehören,  und  daß  sich  auch  zu  dem  Jüngling  der  Gruppe  eine  Analogie 
in  einer  Statue  des  oapitolinischen  Museums  finde. 

Vergleicht  man  nun  die  Statue  des  Stephanos  und  die  Gruppe  des  Menelaos, 
der  sich,  wie  schon  erwähnt,  in  seiner  Inschrifk  grade  so  gut  des  Stephanos  Schü- 
ler wie  dieser  sich  Schüler  des  Pasiteles  nennt,  so  wird  man  nicht  umhin  kön- 
nen, der  Behauptung^")  beizustimmen,  daß  wenn  Stephanos  sein  Können  uüd  Wis- 
sen in  der  Albanischen  Statue  erschöpft  hätte,  aus  seiner  Lehre  nimmermehr  ein 
Werk  wie  die  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi  hätte  hervorgehn  können,  bei  der 
allein  im  Kopfe  der  Frau  ein  leiser  Anklang  an  alterthümliche  Formen  wahrge- 
nommen werden  kann.  Wenn  man  aber  andererseits  aus  Gründen,  welche  schon 
oben  mitgetheilt  wurden,  und  welche  durch  einen  Blick  auf  das  Werk  des  Mene- 
laos  und  auf  dessen  Inschrift  nicht  unwesentlich  verstärkt  werden,  nicht  anneh- 
men kann,  in  der  Statue  in  Villa  Albani  liege  eine  Schülerarbeit  des  Stephanos 
vor,  der  sich  später ,  vielleicht  z.  B.  in  seinen  Appiaden,  so  weiter  entwickelte, 
daß  aus  seiner  Lehre  eine  Gruppe  wie  die  des  Menelaos  hervorgehn  konnte,  so 
wird  man  zu  dem  Schlüsse  gelangen,  daß  in  diesen  beiden  Werken  zwei  ver- 
schiedene  Weisen  oder  Richtungen  der  Schule  des  Pasiteles,  beide  mit  Überzeu- 
gung gewählt  und  zur  Erscheinung  gebracht,  gegeben  sind;  die  eine  auf  eine  Er- 
neuerung der  Strenge  archaischer  Kunst,  die  andere  auf  Entfaltung  eleganter 
Pracht,  welche  inmierhin  mit  dem  stilistischem  Charakter  der  rhodischen  Schule 
die  ^erhältnißmäßig  größte  Verwandtschaft  zeigt,  womit  auch  die  Wahl  tragischer 
Gegenstände  in  Übereinstimmung  ist,  wenngleich  uns  für  die  Erneuerung  des  ge- 
waltigen Pathos  dieser  Schule  kein  Beleg  überliefert  ist.  Rechnet  man  nun 
hierzu  noch  die  von  dem  Haupte  der  Schule,  Pasiteles,  überlieferten  Naturstudien, 
seine  Sorgfalt  in  der  Ausarbeitung  der  Thonmodelle  und  endlich  seine  wissen- 
schaftlich kunstgeschichtlichen  Studien,  so  scheint  es  in  der  That,  daß  wir  es  in 
dieser  Künstlergenossenschafb,  welche  sich  einerseits  dem  Streben  der  Wiederbe- 
lobung und  Neubildung  älterer  Idealschöpfungen  bei  den  Neu-Attikern,  anderer- 
seits dem  effectvollen  und  zum  Theil  prunkenden  Naturalismus  und  dem  techni- 
schen Raffinement  der  Kleinasiaten  gegenüberstellt,  mit  Eklektikern  zu  thun  ha- 
ben ,  von  denen  nicht  mit  Unrecht  gesagt  worden  ist  ^^) ,  daß  ihre  Weise  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  mit  der  akademischen  Manier  der  Carracci  verglichen  wer- 
den könne. 

Schon  oben  in  der  Besprechung  des  Pasiteles  wurde  darauf  hingewiesen,  daß, 
wie  Pasiteles  allen  seinen  Arbeiten  genau  durchgeführte  Thonmodelle  zum  Grunde 
legte,  die  auf  das  Thonmodell  verwendete  hohe  Sorgfalt  auch  noch  bei  einem  an- 
dern gleichzeitigen  Künstler,  Arkesilaos  ^^),  hervorgehoben  werde^  dessen  Ruhm 
ganz  besonders  auf  der  Vortrefflichkeit  seiner  Modelle  beruhte,  welche  von  Künst- 
lern theurer  bezahlt  wurden,  als  fertige  Werke  Anderer,  und  den  wir  eben  dieser 
verwandten  Tendenz  wegen  allen  Grund  haben  neben  die  eben  besprochene  Gruppe 
zu  stellen.  Für  die  Chronologie  des  Arkesilaos  besitzen  wir  zwei  nur  wenig  von 
einander  entfernte  Daten,  welche  an  das  Lebensende  des  Künstlers  fallen,  di6 
Jahre  4ö  und  42  v.  u.  Z.    In  dem  ersteren  Jahre  weihte  Caesar  den  Tempel  der 
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Yenns  Genetrix,  für  welchen  Arkesilaos  das  Tempelbild  anfertigte,  das  Caesars 
Eile  wegen  unvollendet  aufgestellt  und  geweiht  wurde,  und  in  dem  letzteren  Jahre 
fiel  LucuUus  (der  jüngere)  bei  Philippi,  welcher  bei  Arkesilaos  eine  Statue  der 
Felicitas  für  60,000  Sesterzien  (3000  Thaler)  bestellt  hatte,  die  wegen  de«  Todes 
beider  Männer  unvollendet  blieb.  Von  den  beiden  genannten  Werken  ist  die 
Venus  Genetrix  mit  der  größten  Wahrscheinlichkeit  auf  einer  Münze  der  Sabina  ^^^) 
und  danach  in  nicht  wenigen  statuarischen  Wiederholungen  ^®^)  nachweisbar,  von 
denen  eine  Abbildung  zu  geben  deswegen  unnöthig  erscheint,  weil  die  Erfindung 
einerseits  nichts  Außerordentliches  enthält  und  sioh  andererseits  mit  wenigen  Wor- 
ten beschreiben  läßt,  während  uns  der  Münztypus  und  die  erhaltenen  Statuen  von 
der  Formgebung  und  Technik  des  Arkesilaos  ja  doch  kein  verbürgtes  Zeugniß 
bieten.  Die  Venus  Genetrix  ist  vollständig  bekleidet,  jedoch,  was  als  das  charak- 
teristische Merkmal  erscheint,  mit  einem  von  der  linken  Schulter  herabgleitenden 
fast  durchsichtig  feinen  und  dem  Körper  eng  anliegenden  Gewände,  welches,  wie 
die  im  Alterthum  berühmten  oder  berüchtigten  kölschen  Florgewänder  alle  For- 
men erkennen  läßt.  Mit  der  rechten  Hand  zieht  die  Göttin  einen  Schleier  über 
die  Schulter.  Aus  der  Grewandbehandlung  dieser  Statuen  ergiebt  sich  nun  nidit 
allein  das  Streben  nach  einer  äußerst  feinen  und  zarten  Ausführung,  sondern  eben 
so  sehr  dasjenige  nach  einer  efiectvoUen  Behandluugsweise  des  Marmors  in  der 
Nachahmung  eines  durchsichtigen,  Nichts  verhüllenden  und  doch  wieder  seine  ei- 
genen Motive  bietenden  Gewands toifes  ^^').  Eine  solche  Gewanddarstellung  ist  in 
der  Blüthezeit  der  Kunst  unnachweisbar,  obwohl  die  Elemente  derselben  in  dem 
Streben  nach  naturwahrer  Wiedergabe  der  verschiedenen  Stofie  der  Bekleidung 
und  der  aus  dieser  Verschiedenheit  der  Stoffe  fließenden  Verschiedenheit  in  den 
Motiven  der  Brapirung  von  den  Zeiten  der  archaischen  Kunst  an  vorhanden  sind ; 
aber  auch  nur  die  Elemente,  während  die  selbständige  Entwickelung  und  die  ab- 
sichtliche Ausbeutung  dieser  Effecte  der  sinkenden  Kunst  angehört,  welche  in  die- 
ser Eichtung  zum  Theil  sehr  Beizendes  und  wirklich  Staunenswerthes  leistete, 
ohne  daß  wir  gleichwohl  die  ganze  Sache  für  mehr  als  eine  technische  Spielerei 
und  Effectmacherei  halten  können.  Möglich  ist  es  nun  allerdings,  das  Arkesilaos 
zu  dieser  virtuosen  Künstelei  den  Anstoß  gegeben  hat,  allein  mit  Sicherheit  dür- 
fen wir  dies  aus  den  Nachbildungen  eines  Werkes  dieses  Künstlers  nicht  schließen, 
und  noch  weniger  dürfen  wir  nach  dieser  einen  Statue  den  gesammten  Charakter 
seiner  Kunstrichtung  bcstinmien  wollen.  Für  diesen  müssen  wir  vielmehr  in  ganz 
besonderem  Maße  noch  die  Schilderung  eines  Marmorwerkes  in  Anspruch  nehmen, 
welches  Varro  besaß.  Dasselbe  stellte  nach  Plinius  eine  von  geflügelten  Amoretr 
ten  gebändigte  und  umspielte  Löwin  dar,  welche  einige  der  Knaben  gefesselt 
hielten,  während  andere  sie  aus  einem  Hörn  zu  trinken  zwangen  und  noch  andere 
ihr  Pantoffeln  (socci)  anlegten.  Alles  aus  einem  Marmorblock. 

Dieses  Werk  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht  interessant  und  wichtig  genug, 
um  uns  einen  Augenblick  bei  seiner  Betrachtung  festzuhalten.  Seinem  Gegen- 
stande nach  gehört  es  in  weiterem  Umfange  zu  der  fast  unübersehbaren  Zahl  von 
Erotenscherzen  (Erotopaegnien),  welche  den  im  Sinne  der  Anakreonteen  zum  Kna- 
ben gewordenen  Gott  der  Liebe  in  allen  erdenklichen  Situationen  kindlich  und 
deckisch  spielend  und  tändelnd  zeigen,  und  in  engerem  Kreise  zu  den  ebenfalls 
nicht  seltenen  Kunstdarstellungen,  denen  die   mythologische  Idee  des  Allsiegers 
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Eros  zum  Grunde  liegt  oder  eigentlich  mehr  noch  zum  Hintergründe  dient,  auf 
welchem  sie  in  einer  Reihe  mit  bester  Laune  erfundener  Scenen  das  Thema 
varüreuy  daß  Nichts  im  Himmel  und  auf  Erden  sich  der  süßen  Allmacht  der  Liebe 
zu  entziehn  vermag.  Zu  den  ausdrucksvollsten  und  demgemäß  auch  am  häufig- 
sten wiederkehrenden  Scenen  dieser  Axt  gehören  diejenigen,  welche  besonders 
scheue  oder  besonders  wilde  und  starke  Thiere  von  einem  oder  mehren  Eroskna- 
ben gezähmt  oder  gebändigt  darstellen:  Rehe,  Fanther,  Löwen  oder  Delphine  von 
Eros  geritten,  Kameele,  Grazellen,  Eber  und  andere  Thiere  vor  Eros'  Wagen  ge- 
schirrt und  was  dergleichen  mehr  ist^®^).  Von  allen  diesen  anmuthigen  und  sinni- 
gen Erfindungen,  zu  denen  wir  auch  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  (oben 
S.  337  f.)  rechnen  dürfen,  ist  nun  aber  keine  mit  so  sichtbarer  Vorliebe  wiederholt, 
wie  diejenige,  welche  auch  Arkesilaos'  Grruppe  vertritt:  Löwen  oder  Löwinnen 
von  Eros  oder  Eroten  gebändigt,  und  man  muß  gestehn,  daß  dieser  Gegenstand, 
auch  abgesehn  von  dem  pikanten  Reiz,  der  darin  liegt,  den  gewaltigen  König  der 
Thierwelt  von  diesen  tändelnden  Knaben  überwunden  und  wie  ein  Lamm  behan- 
delt zu  sehn,  die  Yerbindimg  der  gewaltigen  und  imposanten  Thiergestalt  mit  den 
zarten  und  lieblichen  Formen  des  Kinderkörpers  als  eine  ganz  besonders  glück- 
liche Aufgabe  der  heiter  gestimmten  bildenden  Kunst  erscheint.  Unter  den  ver- 
schiedenen Darstellungen  dieses  Gegenstandes  aber  dürfen  wir,  ohne  irgend  einer 
andern  Erfindung  zu  nahe  zu  treten,  derjenigen  des  Arkesilaos  eine  der  obersten 
Stellen  einräumen,  denn  in  ihr  verbindet  sich  in  ganz  besonderem  Maße  die  Sin- 
nigkeit des  Grundgedankens  mit  dem  vortrefflichsten  Humor  in  seiner  Verkör- 
perung. Eine  Darstellung  wie  z.  B.  diejenige  auf  der  schönen  Gemme  des  Prot- 
archos  in  Florenz  (abgeb.  bei  Müller- Wieseler,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  II,  638), 
welche  den  leierspielenden  Eros  auf  einem  ruhig  schreitenden  Löwen,  diesen  also 
durch  die  Macht  der  Musik  gebändigt  zeigt,  wirkt  ernster  und  edler,  eine  Dar- 
stellung wie  diejenige  eines  Mosaiks  im  Museum  von  Neapel  (abgeb.  Mus.  Borb.  VII, 
61),  in  der  wir  in  einer  Felsengegend  einen  von  Eroten  gebundenen  Löwen  sehn, 
hat  einen  kaum  noch  heiter  zu  nennenden  Charakter;  Arkesilaos'  Erfindung  dage- 
gen vereinigt  so  ziemlich  aUe  Elemente  des  Komischen.  Denn  indem  er  seine 
Löwin  von  einigen  der  Flügelknaben  fesseln  läßt,  berührt  er,  den  Grundgedanken 
klar  entwickelnd,  die  Seite  des  Satirischen  im  Gemüthe  des  Beschauers,  darin 
aber,  daß  er  andere  der  Kinder  das  arme  Thier  zum  Trinken  zwingend,  also  in 
der  besten  Absicht  quälend  darstellt,  verleiht  er  seinem  Werke  den  Reiz,  den  das 
Treiben  kindlicher  Naivetät  auf  uns  ausübt,  und  wenn  er  endlich  noch  andere 
seiner  Amorinen  eifrig  beschäftigt  zeigt,  die  gewaltigen  Löwentatzen  mit  Pantof- 
feln zu  versöhn,  so  fügt  er  damit  auch  noch  ein  Element  des  eigentlich  Burles- 
ken hinzu. 

In  wiefern  wir  nun  diese  überaus  glückliche  und  ausgiebige  Erfindung  für 
eine  originale  unseres  Künstlers  halten  sollen,  ist  sehr  schwer  zu  entscheiden. 
Die  Erotopaegnien  im  Allgemeinen  gehn  ohne  Frage  in  der  Kunstgeschichte  weit 
höher  hinauf,  als  in  das  Zeitalter  des  Arkesilaos,  und  auch  die  Scene  der  Löwenbän- 
digung durch  Eroten  dürfte  vor  ihm  dagewesen  sein,  wenngleich  wir  grade  sie 
schwerlich  mit  Sicherheit  in  älteren  Kunstwerken  nachzuweisen  vermögen.  Mag 
aber  Arkesilaos  immerhin  die  Idee  seines  Werkes  aus  früheren  Vorbildern  ent- 
nonmien  haben,  die  besondere  Verwendung  derselben  zu  der  geschilderten  vortreff- 
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liehen  Composition  dürfen  wir  ihm  nicht  streitig  machen,  und  diese  enthält  anf 
alle  Fälle  mehr  Originalität  und  Selhständigkeit  als  die  überwiegende  Mehrzahl 
der  Xunstproduetionen  dieser  Epoche.  Indem  dies  anerkannt  wird,  scheint  es  als 
charakteristisch  für  diese  Zeit  bezeichnet  werden  zu  dürfen,  daß  dieselbe,  unfähig 
auf  dem  Gebiete  des  eigentlich  Idealen,  des  Großartigen  und  des  ernst  Bedeutsa- 
men Neues  zu  schaffen,  auf  demjenigen  des  Komischen  wenigstens  noch  Einiges 
aus  eigener  Xraft  zu  produciren  vermag.  In  dieser  Beziehung  und  als  ein  Gabi- 
netstück  der  eigentlichsten  Art  können  wir  der  Gruppe  des  Arkesilaos  ein  ei- 
genthümliches  kunsthistorisches  Interesse  nicht  absprechen.  Je  mehr  Charakter 
dieses  Kunstwerk  zeigt,  um  so  lebhafter  ist  es  zu  bedauern,  daß  wir  ein  anderes 
Werk  desselben  Meisters,  welches  Follio  Asinius  besaß,  Kentauren,  welche  Nym- 
phen trugen  (als  B/eiterinnen  nämlioh),  nur  dem  Namen  nach  aus  Plinius  kennen, 
denn  es  wäre  sehr  möglich,  daß  eine  genauere  Kenntniß  dieser  Darstellung,  welche 
in  sehr  bekannten  Wandgemäldem  Pompejis  ihre  Analoga  findet,  in  Verbindung 
mit  dem  was  wir  über  die  Venus  Genetrix  und  über  die  Löwin  mit  den  Eroten 
wissen,  uns  in  den  Stand  setzen  würde,  ziemlich  bestimmt  über  den  Kunstcharak- 
ter des  Arkesilaos  abzusprechen,  über  den  wir,  mangelhaft  unterrichtet  wie  wir 
sind,  nur  die  Vermuthung  aussprechen  können,  daß  er  in  genremäßiger  Behand- 
lung des  Mythologischen  den  altbekannten  Gregenständen  neue  Seiten  abzugewin- 
nen suchte;  denn  genrehaft  aufgefaßt  wird  man  unbefangener  Weise  auch  die 
Venus  Genetrix  nennen  müssen.  Die  Nachricht  von  dem  Gypsmodell  eines  Kra- 
ters, welches  sich  Arkesilaos  von  einem  römischen  Ritter  mit  einem  Talente  be- 
zahlen ließ,  kann  uns  nur  als  eine  Exemplification  des  früher  im  Allgemeinen 
ausgesprochenen  Satzes  igelten,  daß  Arkesilaos'  Modelle  theuer  bezahlt  wurden, 
und  mag  zeigen ,  daß  die  vorzügliche  Sauberkeit  und  Vollendung  d^  Modelle  in 
jener  Zeit  nicht  in  künstlerischen  Kreisen  allein  richtig  gewürdigt  wurde.  Für 
die  formelle  Seite  der  Kunst  der  Arkesilaos  wie  für  diejenige  der  Schule  des 
Pasiteles  bildet  diese  auf  die  Modelle  verwendete  Sorgfalt  ein  charakteristisches 
Moment;  aber  die  Hauptbedeutung  des  Mannes  für  die  gleichzeitige  Entwickelung 
der  Kunst  muß  doch  mehr  noch  in  der  oben  berührten  Richtung  auf  das  mythisch 
Genrehafte  oder  genrehaft  Mythische,  welche  uns  eine  beträchtliche  Zahl  anmuthi- 
ger  und  gefälliger  Productionen  hinterlassen  hat,  gesucht  werden.  So  wenig  nun 
auch  Arkesilaos  als  Begründer  dieses  ganzen  Kunstzweiges  bezeichnet  werden 
darf,  der  vielmehr  der  hellenistischen  Kunstperiode  seine  Entstehung  zu  verdan- 
ken scheint,  so  wird  er  doch  als  der  Hauptbeforderer  desselben  in  Born  zu  gelten 
haben,  wo  die  Kunst  dem  von  ihm  gegebenen  Anstoß  um  so  lieber  gefolgt  sein 
wird,  je  geeigneter  diese  Genrebilder  auf  mythischer  Grundlage  zu  den  Decora- 
tionszwecken erscheinen,  denen  die  römische  Kunst  zum  großen  Theile  dienstbar 
erscheint. 

Unter  der  nicht  ganz  geringen  Zahl  von  Künstlern  dieser  Periode ,  deren  Na- 
men wir  meistens  aus  Inschriften  kennen,  nimmt  außer  den  so  eben  behandelten 
ein  ßpecielleres  Interesse  nur  noch  einer,  Zenodoros  *®^),  in  Anspruch,  und  zwar 
in  doppelter  Beziehung,  einmal  als  Vertreter  der  Richtung  auf  das  Kolossale,  und 
zweitens  als  Zeuge  für  den  Verfall  der  Technik  des  Erzgusses.  Zu  seiner  Cha- 
rakterisirung  sind  wir  im  wesentlichen  auf  die  Nachrichten  bei  Plinus  angewiesen, 
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welche  aber  aaoh  klar  und  vollständig  genng  lauten,   um  uns  über  Zenodoros  in 
der  Hauptsache  zu  orientiren. 

„Alle  Statuen  der  kolossalen  Art,  sagt  Flinius,  besiegte  an  Massenhaftigkeit 
in  unserem  Zeitalter  Zenodoros.  Nachdem  er  für  den  gallischen  Staat  der  Arverner 
einen  Mercur  um  den  Lohn  von  400,000  Sestertien  (23,000  Thaler  ^^^)  für  zehn- 
jährige Arbeit  gemacht  und  dabei  von  seiner  Kunst  eine  genügende  Probe  abge- 
legt hatte 9  wurde  er  von  Nero  nach  Rom  berufen,  wo  er  den  zum  Bilde  dieses 
Fürsten  bestimmten  Koloß  von  HO  Fuß  Höhe  machte  [der  rhodische  Koloß  you 
Ghares  war  105  Fuß  hoch],  welcher  jetzt  [75  nach  Chr.]  nach  der  Verdammung 
der  Laster  jenes  Fürsten  der  Verehrung  des  Sonnengottes  geweiht  ist/'  Er  stand 
vor  der  Fronte  des  neronischen  „goldenen  Hauses'^  an  dem  Orte,  wo  nachmals 
der  Tempel  der  Venus  und  Roma  erbaut  wurde,  dem  Platz  zu  machen  er  unter 
Hadrian  von  Decrianus  mit  Hilfe  von  vier  und  zwanzig  Elephanten  versetzt  wurde; 
aus  einem  Sonnengotte  wurde  der  Koloß  später  wieder  in  ein  Porträt  des  Kaisers 
Gommodus  umgewandelt.  „In  der  Werkstatt,  fahrt  Plinius  fort,  bewunderten  wir 
die  ausgezeichnete  Ähnlichkeit  nicht  nur  im  [fertigen]  Thonmodell,  sondern  schon 
in  der  ersten  allgemeinen  Anlage  des  Werkes.  An  dieser  Statue  erkannte  man 
aber,  daß  die  Kunde  des  Erzgusses  untergegangen  war,  obwohl  Nero 
bereit  war,  Grold  und  Silber  [zum  Zwecke  einer  schönen  Färbung  der  Bronze] 
herzugeben  und  Zenodoros  in  der  Kenntniß  des  Modellirens  und  des  Giselirens 
keinem  der  Alten  nachgesetzt  wurde.  Als  er  die  Statue  för  die  Arverner  machte, 
arbeitete  er  für  Dubius  Avitus,  den  damaligen  Vorsteher  der  Provinz,  eine  Copie 
zweier  von  der  Hand  des  [Gälators,  nicht  des  alten  Bildhauers  ^®®)]  Kaiamis  ciselir- 
ter  Becher,  welche  dessen  Oheim  Cassius  Silanus  von  seinem  Schüler  Germanicus 
Caesar,  weil  sie  ihm  besonders  gefielen,  zum  Greschenk  erhalten  hatte;  und  die 
Nachbildung  war  so  treu,  daß  man  kaum  irgend  einen  Unterschied  in  der  Technik 
bemerken  konnte.  Je  bedeutender  demnach  Zenodoros  war,  um  so  mehr  er- 
kennt man  [an  seinem  Koloß]  den  Verfall  der  Erzbehandlung  [der  Technik  des 
Gusses]." 

Sobließlich  sind  mit  ein  paar  Worten  noch  drei  Künstler  zu  erwähnen,  von 
denen  wir  Werke  besitzen,  nicht  als  ob  diese  Männer  an  sich  von  besonderer  Be- 
deutung wären,  sondern  weil  ihre  Werke,  die  vermöge  der  Künstlerinschritlen 
sicher  datirbar  sind,  neben  anderen  Monumenten  als  Maßstab  dessen  dienen 
können,  was  in  der  Zeit  um  den  Beginn  der  Kaiserherrschaft  in  Rom  und  Grie- 
chenland gemacht  wurde.  Der  erste  dieser  Künstle  ist  Marcus  Cossutius  Kor- 
don (SQ..  Nr.  2302),  der  Freigelassene  eines  Marcus,  der  nach  der  Orthographie 
der  Inschriften  an  seinen  Arbeiten  in  die  Jahre  620—680  der  Stadt  Rom  (134—74 
V.  u.  Z.  zu  gehören  scheint  Diese  Arbeiten  sind  zwei  vollkommen  gleiche,  also 
augenscheinlich  zu  decorativen  Zwecken  als  Pendants  bestimmte  ruhig  stehende 
Satyrgestalten,  die  in  Civiti  Lavigna,  dem  alten  Lanuvium,  gefunden  wurden  und 
jetzt  im  britischen  Museum  sind  ^®^).  Durch  Ziegenohren  und  kleine  Hörner  als 
Satyrn  gekennzeichnet,  gehören  sie  der  großen  B«ihe  edel  gehaltener  Ge- 
stalten des  dionysischen  Kreises  an  und  scheinen  mit  Recht  als  Weinschen- 
ken mit  Becher  und  K&ne  in  den  Händen  ergänzt  zu  sein.  Der  Composi» 
tion  und  Formgebung  im  Allgemeinen  wird  man  das  Prädicat  der  Anmuth  nicht 
versagen  können,   die  Haltung  ist  ein£EU)h,  natürlich  und  nicht  ohne  Leben,   die 
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Linien-  und  Flächenbehandlung  weich  und  fließend ,  aber  ohne  hervorragende  Ei- 
genthiimlichkeit,  wenig  detaillirt,  aber  correct. 

Ausdrücklich  als  Copist  bezeichnet  sich  (s.  SQ.  Nr.  2301)  der  zweite  unserer  Kunst- 
ler,  Menophantos'^'^),  welcher  eine  in  IU)m  gefundene  und  im  Palast  Chigi  auf- 
gestellte ganz  nackte  Aphroditestatue  nach  einem  uns  unbekannten  Original  in  Troas, 
d.  i.  Alexandria  in  Troas  copirte.  Die  in  noch  einigen  Wiederholungen  yorhandene 
Composition  dieser  Statue,  welche  mit  der  rechten  Hand  die  Brust  bedeckt  und 
mit  der  linken  ein  Gewand  von  einem  niedrigen  Gregenstande  zur  Verhüllung  der 
Scham  emporzieht,  hat  man  verkehrter  Weise  auf  die  Knidierin  des  Praxiteles 
zurückgeführt,  während  sie  vielmehr  eine  bewußte,  etwa  ein  bis  zwei  Menschen- 
alter jüngere  Variation  und  Fortbildung  derselben  ist  ^^*).  Menophantos  gehört  in 
den  Anfang  der  Eaiserzeit;  eben  dahin  werden  wir  den  dritten  Künstler,  Anti- 
p hau  es,  Thrasonidas'  Sohn  von  Paros  (SQ.  Nr.  2295)  zu  setzen  haben,  von  dem 
eine  jetzt  in  Berlin  befindliche  Statue  des  Hermes  auf  Melos  in  demselben  Bezirk 
mit  der  berühmten  Aphrodite  gefunden  wurde.  Beiden  Arbeiten,  derjenigen  des 
Menophantos  und  derjenigen  des  Antiphanes,  kann  man  nur  das  Lob  der  Correct- 
heit  und  sauberer  Technik  spenden;  aber  grade  dadurch,  daß  sie  sich  als  Mittel- 
gut darstellen,  Uaben  sie  neben  den  viel  bedeutenderen  Werken,  die  wir  kennen 
gelernt  haben,  ihre  kunstgeschichtliche  Bedeutung  für  die  Begründung  des  allge- 
meinen Charakters  dieser  Periode. 


FÜNFTES  CAPITEL. 

Allgemeine  Übersieht  über  die  Monumente  und  den  Charakter  der 
griechisch  -  römisohen  Plastik  bis  auf  Hadrian. 


In  den  vorhergehenden  Capiteln  ist  eine  Anzahl  von  Monumenten  besprochem 
worden,  welche  gegen  die  Masse  dessen,  was  uns  von  den  Werken  der  griechisch- 
römischen  Kunst  überliefert  ist,  fast  verschwindend  klein  genannt  werden  muß, 
deren  große  kunstgeschichtliche  Bedeutung  aber  nicht  allein  darin  besteht,  daß 
sich  unter  denselben  die  unbestreitbar  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Periode 
befinden,  ako  speciell  diejenigen,  an  denen  die  Behauptung  zu  prüfen  ist,  die 
Kunst  in  der  römischen  Kaiserzeit  bis  auf  die  Antonine  stehe  in  ihren  besten 
Werken  auf  derselben  Höhe  wie  diejenige  der  Perioden  zwischen  Perikles  und 
Alexander,  sondern  die  noch  ganz  besonders  dadurch  eine  hervorragende  Wich- 
tigkeit gewinnen,  daß  sie  als  die  in  gewissen  Grenzen  bestimmt  datirten  und  da- 
tirbaren  Monumente  die  Mittel  zur  Datirung  der  übrigen  an  sich  nicht  dadrten 
oder  datirbaren  Werke  der  griechisch-römischen  Kunstzeit  bieten,  welche  den 
Hauptbestand  unseres  Antikenbesitzes  ausmachen.  Die  Möglichkeit  aber,  durch 
Vergleichung  mit  den  in  den  vorigen  Capiteln  im  EinzAnen  besprochenen  Sculp- 
turen  auch  bei  vielen  anderen  mit  Überzeugung  die  wahrscheinliche  Entstebungs- 
zeit  nachzuweisen,   ist  für  die  Periode,    von  der  hier  die  Bede  ist,   von  um  so 
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größerer  Bedeutung*;  je  weniger  ausgiebig  unsere  schriftlichen  Quellen  über  die 
derselben  eigenthümliche  Kunstentwickelung  und  Eunstübung  sich  erweisen ,  je 
überwiegender  wir  daher  darauf  augewiesen  sind,  unser  Urteil  über  das  Kunst- 
vermögen  dieser  Zeit  und  über  dessen  Grenzen  auf  die  Monumente  selbst  zu  grün- 
den und  aus  den  Monumenten  abzuleiten.  Und  hier  würden  wir  in  die  drin- 
gendste Gefahr  des  Girkelschlusses  gerathen,  wenn  wir  nicht  an  den  datirten 
Monumenten  einen  festen  Ausgangspunkt  und  einen  sichern  Maßstab  besäßen. 

Dies  gilt  ganz  besonders  von  den  Werken  mythologisch  -  idealen  Gegenstan- 
des; denn  während  wir  zur  Datirung  der  übrigen  Denkmälerclassen,  sie  seien  nun 
Porträts  oder  Monumental-  oder  Ornamentalsculpturen ,  theils  in  den  Gregenstän- 
den  selbst,  theils  in  sonstigen  Umständen  mehr  oder  weniger  sichere  und  genaue 
Zeitbestimmungen  besitzen,  sind  unsere  Anhaltepunkte  für  die  Chronologie  der 
Werke  mythologisch -idealen  Gegenstandes  sehr  vereinzelt  und  sehr  zweifelhafter 
Natur.  Sie  bestehn  einestheils  in  dem  Material  der  Arbeiten ,  andemtheils  in  den 
Fundorten  und  drittens  in  gewissen  Nachbildungen  in  datirbaren  Reliefen  und 
Münztypen.    Es  sei  gestattet,  hierauf  ein  wenig  näher  einzugehn. 

Was  zuerst  das  Material  anlangt,  so  ist  an  und  für  sich  klar,  daß  die  Ver- 
wendung gewisser  Materialien  auf  die  Entstehungszeit  der  Werke  einen  wenig- 
stens ungefähren  Schluß  gestattet.  Dies  gilt  besonders  von  dem  italischen,  carra- 
rischen  Marmor,  von  dem  wir  wissen,  daß  er  nicht  lange  vor  Plinius'  Zeit^^^)  in 
Anwendung  kam,  so  daß  wir  keinem  Werke  aus  carrarischem  Marmor  eine  frühere 
Entstehungszeit  als  unsere  Periode  anweisen  können.  Aber  freilich  gewinnen  wir 
dadurch  immer  nur  eine  Altersgrenze  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  abwärts, 
und  es  fehlt  uns  die  zweite,  um  die  Periode  der  Entstehung  abzuschließen.  Dazu 
kommt  aber  sofort  der  zweite  Ubelstand,  daß  die  Entscheidung  über  die  Art  des 
Marmors  keineswegs  leicht,  in  vielen  Fällen  äußerst  schwierig  ist.  Zum  Belege 
dieser  Behauptung  braucht  nur  an  die  bekannte  Thatsache  erinnert  zu  werden, 
daß  Visconti  über  das  Material  des  vaticanischen  ApoUon  die  Urteile  der  berühm- 
testen Geognosten  einholte,  von  denen  immer  eines  dem  anderem  widersprach  ^  ^  ^), 
so  daß  wir  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  nicht  mit  Bestimmtheit  wissen ,  ob  der 
vaticanische  Apollon  aus  griechischem  oder  aus  italischem  Marmor  gehauen  sei. 
Sehn  wir  aber  auch  von  dieser  Schwierigkeit  ganz  ab,  so  würde  es  ein  großer 
Irrthum  sein,  wenn  man  glaubte,  die  Verwendung  gewisser  Materialien,  wie  z.  B. 
des  carrarischen  Marmors,  von  einem  gewissen  Zeitpunkte  an  habe  derjenigen  der 
altherkönmiliehen  ein  Ende  gemacht.  Dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß  wir  viel- 
mehr die  Verwendung  so  ziemlich  aller  bekannten  Marmorarten  in  den  Werken 
unserer  Periode  nachweisen  können,  so  daß  man  also  wohl  sagen  kann,  eine  Statue 
aus  carrarischem  Marmor  müsse  der  Periode  der  griechischen  Kunst  in  Bom  an- 
gehören, aber  niemals,  eine  Statue  aus  griechischem  Marmor  müsse  aus  einer  firühe- 
reu  Zeit  stammen.  Daraus  aber  ergiebt  sich,  daß  das  Material  der  Werke  ein 
Datimngsmittel  von  nur  bedingtem  und  zweifelhaftem  Werthe  sei. 

Gleiches  gilt  von  den  Fundorten,  ja  auf  den  ersten  Blick  möchte  es  scheinen, 

die  Fundorte  können  hier  überhaupt  gar  nicht  als  entscheidend  gelten,  da  ja  jedes 

zu  irgend  einer  Zeit  angefertigte  Werk  zu  irgend  einer  andern  an  irgend  einem 

bestimmten  Orte  aufgestellt  worden  sein  kann.     Dennoch  haben  die  Fundorte  für 

die  chronologische  Frage  einige  Bedeutung,  aber  freilich  nur  in  sehr  untergeord- 

23* 
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neter  Weise  und  in  sehr  einzelnen  Fällen.  Erstens  nämlich  ist  es  bekannt,  daß 
gewisse  Orte  und  Baulichkeiten  zu  bestimmten  Zeiten  und  von  bestimmten  Perso- 
nen entweder  ausschließlich  oder  vorzugsweise  mit  Sculptüren  ausgeschmückt  wur- 
den; so  ist  nur  beispielsweise  die  Porticus  der  Octavia  zu  nennen,  welche  durch 
Metellus  und  Augustus  ihre  Ausschmückung  erhielt,  oder  Gapri,  welches  Tiberius 
seinen  Glanz  verdankt,  oder  die  Villa  Hadrians  bei  Tivoli  und  was  dergleichen 
mehr  ist.  Von  Werken  nun,  welche  an  diesen  Orten  oder  in  den  Ruinen  dieser 
Gebäude  gefunden  wurden,  können  wir  mit  Wahrscheinlichkeit  schließen,  daß  sie 
nicht  aus  späterer  Zeit  als  aus  derjenigen  stammen,  der,  wie  gesagt,  die  Haupt- 
ausstattung dieser  Orte  mit  Sculpturwerken  angehört  Gleiches  gilt  von  plasti- 
schen Monumenten  aus  Pompeji  und  Herculaneum,  die  natürlich  nicht  jünger  sein 
können  als  die  Verschüttung  dieser  Städte  im  Jahre  79  n.  Chr.,  während  wir  bei 
der  Mehrzahl  der  aus  Pompeji  stammenden  Sculptüren  in  Marmor  oder  Tljon  zu- 
gleich mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen  können,  daß  sie  nicht  älter  seien  als  das 
Erdbeben,  welches  bekanntlich  im  Jahre  63  n.  Chr.  diese  Stadt  arg  verwüstete. 
Aber  die  Zahl  dieser  pompejanischen  Sculptüren,  denen  wir  eine  von  zwei  Zeit- 
punkten umgrenzte  Entstehungsperiode  mit  Wahrscheinlichkeit  zuweisen  können, 
ist  eine  verschwindend  kleine.  Bei  den  anderen  Monumenten  aber,  denen  gemäß 
dem  Fundorte  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  eine  Altersgrenze  zugewiesen  wer- 
den kann,  muß  die  Möglichkeit  einer  früheren  Entstehung  an  sich  immer  offen 
gehalten  werden,  die  Bestimmung  hat  also  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  abermals 
nur  einen  sehr  beschränkten  Werth.  Und  dazu  konunt,  daß  die  Fundorte  der 
überwiegenden  Masse  unserer  Antiken,  welche  in  früheren  Jahrhunderten  gewon- 
nen wurden,  entweder  gar  nicht  oder  nur  in  mehr  oder  weniger  unsicherer  Weise 
überliefert  sind,  so  daß  die  Zahl  der  Sculptüren,  auf  deren  Alter  man  aus  dem 
Fundorte  schließen  kann,  sich  als  sehr  gering  herausstellt 

Für  einige  mythologisch -ideale  Gegenstände  endlich,  aber  freilich  wiederum 
nur  für  sehr  wenige,  gewähren  Münzstempel  und  einige  Reliefe  Anhaltepunkte  zu 
einer  mehr  oder  weniger  genauen  Zeitbestimmung,  aber  es  steht  keineswegs  in 
allen  Fällen  fest,  daß  diese  Darstellungen  sich  auf  ausgeführte  Sculpturwerke  be- 
ziehn,  viele  sind  im  Gegentheil  sicher  für  die  Münzstempel  allein  componirt  und 
können  demgemäß  nur  in  allgemeinerer  Weise  für  die  Beurteilung  der  Erfindun- 
gen dieser  Zeit  auf  dem  Gebiete  der  Kunst,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  verwen- 
det werden.  Die  große  Mehrzahl  der  Münzstempel  bietet  nicht  mythologische, 
sondern  allegorische  Figuren,  von  denen  weiterhin  gesprochen  werden  soll. 

Zieht  man  aber  aus  dem  hier  Entwickelten  das  Resultat,  so  wird  es  einleuch- 
ten, daß  unsere  Mittel  zur  sichern  Datirung  der  uns  erhaltenen  Antiken,  abgesehn 
von  dem  in  der  Vergleichung  mit  den  durch  den  palaeographischen  Charakter 
ihrer  Inschriften  datirten  gegebenen,  nur  von  geringer  Bedeutung  und  daß  jene 
Vergleichung  von  der  größten  Wichtigkeit  ist. 

Wächst  aber  auch  immer  die  Zahl  der  Monumente,  welche  wir  als  dieser 
Periode  angehörend  betrachten  dürfen,  durch  die  Anwendung  der  so  eben  be- 
sprochenen Mittel  der  Kritik,  so  lehren  uns  auch  diese  Monumente  über  das  We- 
sen der  Kunst  dieser  Zeit  in  der  Hauptsache  nichts  Anderes,  als  was  wir  aus  den 
in  den  vorigen  Capiteln  im  Einzelnen  betrachteten  Werken  gelernt  haben,  und 
eben  so  wenig  wird  der  Charakter  der  Periode  verändert  durch  irgend  eine  der 
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Hunderte  von  Sculpturen,  welche  uns  aus  derselben  überkommen  sind.  Alle 
plastischen  Werke  mythologisoh-idealen  Gegenstandes,  welche  wir  aus  irgend  ei- 
nem Grunde  für  Producte  der  griechischen  Kunst  in  Rom  bis  auf  Hadrian  zu  hal- 
ten berechtigt  sind,  zeigen  eine  mehr  oder  minder  tüchtige  und  routinirte,  einige 
sogar  eine  meisterhafte  Technik,  aber  keines  derselben  kann  als  durchaus  neue 
£i*findung  oder  als  eine  weitere  Entwickelung  oder  Steigerung  des  früher  Ge- 
schaffenen gelten,  vielmehr  stellt  sich  bei  allen  eine  mit  größerer  oder  geringerer 
Sicherheit  erkennbare,  wenngleich  verschieden  abgestufte  Abhängigkeit  von  den 
Vorbildern  aus  der  Blüthezeit  der  griechischen  Kunst  heraus.  Grade  wie  unter 
den  in  den  vorigen  Capiteln  besprochenen  Sculpturen  finden  wir  auch  unter  un- 
serem Antikenvorrath  in  weiterem  Umfange  zunächst  eine  bedeutende  Zahl  von 
directen  Nachbildungen  bestimmt  nachweisbarer  Originale,  denen  entsprechend, 
welche  im  Verlaufe  der  früheren  Betrachtungen  zur  Vergegenwärtigung  der  Ori- 
ginale benutzt  worden  sind,  wie  z.  B.  die  verschiedenen  Exemplare  des  mjroni- 
schen  Diskobol,  der  Amazone  des  Kresilas,  des  praxitelischen  ApoUon  Sauroktonos 
und  anderer,  Nachbildungen,  welche  sich  vielfach  durch  genaue  Übereinstimmung 
in  den  Maßen  als  Copien  im  recht  eigentlichen  Wortverstande ,  d.  h.  als  solche 
erweisen,  welche  auf  mechanischer  Verviellaltigungsmethode  beruhen  *^^.  Die  Be- 
production  älterer  Typen  sodann,  über  deren  Verhältniß  zu  den  Originalen  wir 
nicht  ganz  so  genau,  wohl  aber  mit  hinlänglicher  Sicherheit  im  Allgemeinen  ur- 
teilen können,  wird  uns  besonders  durch  die  archaistischen  Sculpturen  verbürgt, 
während  sehr  viele  Statuen  sich  drittens  als  bewußte  Modificationen  älterer  Vor- 
bilder, etwa  in  dem  Sinne  der  Medice'ischen  Venus  zu  erkennen  geben.  Und  wenn 
denn  nun  endlich  nach  Aussonderung  aller  Bildwerke,  welche  wir  zu  einer  dieser 
drei  Kategorien  zählen  müssen,  eine  gewiß  nicht  große  Anzahl  von  Sculpturen 
übrig  bleibt,  deren  Verhältniß  zu  den  Schöpfungen  der  früheren  Perioden  wir 
nicht  mit  gleicher  Sicherheit  nachweisen  können  oder  für  die  uns  dieser  Nachweis 
bisher  nicht  möglich  gewesen  ist  —  denn  es  vergeht  kaum  ein  Jahr,  ohne  daß 
ein  solcher  Nachweis  für  das  eine  oder  das  andere  Werk  der  griechisch-römischen 
Kunst  gefuhrt  wird  —  so  erfordert  nach  allem  im  Vorstehenden  Gesagten  und 
Begründeten  ein  ruhiges  und  besonnenes  Urteil,  daß  wir  dies  der  Lückenhaftig- 
keit unserer  Kenntniß  von  den  Schöpfungen  der  Blüthezeit  beimessen ,  anstatt  in 
diesen  Arbeiten  Zeugnisse  für  neue  und  freie  Schöpfungskraft  der  römischen  Pe- 
riode erkennen  zu  wollen. 

In  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  wurde  dargelegt,  daß  ein  Anschluß  der 
Kunstproduction  in  der  römischen  Zeit  an  die  Schöpfungen  früherer  Perioden 
schon  aus  dem  Grunde  natürlich  und  fast  nothwendig  war,  weil  der  Kunstsinn 
der  Römer  erst  am  Besitze  der  Muster-  und  Meisterwerke  aus  der  Zeit  der  höch- 
sten Entwickelung  der  griechischen  Kunst  erwachte  und  an  diesem  sich  bildete. 
Hier  möge  nun  eine  Erwägung  Platz  finden,  welche  zu  einem  verwandten  Resultat 
führen  wird.     Sie  gilt  der  Art  des  Bedarfs  von  Sculpturwerken  in  Rom. 

In  Griechenland  war  während  aller  der  Jahrhunderte,  in  denen  die  Kunst 
hauptsächlich  fruchtbar  war,  der  überwiegende  Hauptbedarf  plastischer  Werke 
mythologisch-idealen  Gegenstandes  durch  den  Cultus  gegeben,  sei  es,  daß  dieser 
eigentliche  Tempelbilder,  sei  es,  daß  er  Statuen  zu  den  unzähligen  Weihgeschen- 
ken erforderte,  welche  in  mannigfach  wechselnder  Form  in  den  Tempeln  und  Tem- 
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pelhallen  oder  auf  dem  Grund  und  Boden  der  Hefligthümer  wie  in  Olympia  und 
Delphi  oder  sonstwo  öffentlich  aufgestellt  wurden.  Der  Cultus  aber,  als  der  con- 
örete  Ausdruck  eines  positiven  Götterglaubens ,  bedingt  mit  Noth wendigkeit  auch 
die  Eigentbümlichkeit  einer  ihm  geweihten  plastischen  Grestaltungy  und  wenngleich 
wir  die  Macht  der  kanonisch  fixirten  Idealtypen  der  Gt)tter,  die,  einmal  erreicht, 
nie  wieder  völlig  verlassen  werden  konnten,  nicht  gering  anschlagen,  so  werden 
wir  doch  zugestehn  müssen,  auch  wenn  wir  es  nicht  in  der  fast  unübersehbaren 
Verschiedenheit  in  der  Darstellung  eines  und  desselben  Idealwesens  vor  Augen 
sähen,  daß  die  lebendige  Religion  mit  der  Mannigfaltigkeit  ihrer  localen  Sagen 
und  Anschauungen  die  Aufgaben  der  bildenden  Künstler  fast  unendlich  verman- 
nigfaltigen und  eine  Fülle  von  mehr  oder  weniger  bedeutenden  Modificationen  des 
kanonischen  Idealtypus  hervorrufen  mußte,  deren  jede,  wenngleich  in  verschiede- 
nem Maße,  als  eine  originale  Schöpfung  betrachtet  werden  darf. 

Wesentlich  anders  stellt  sich  die  Sache  in  Rom  hei*ans.  Auch  in  Rom  erhob 
freilich  der  Cultus  seine  Ansprüche,  und  es  kann  nicht  geläugnet  werden,  daß 
auch  hier  der  Bedarf  des  Cultus  nicht  wenige  plastische  Werke  erfordert  bat. 
Allein  indem  man  dies  zugesteht,  darf  ein  Doppeltes  nicht  außer  Augen  gelassen 
werden.  Erstens  war  die  Zahl  der  römischen  Culte  im  Vergleich  mit  derjenigen 
der  griechischen  eine  sehr  geringe,  was  sich  schon  daraus  ergiebt  und  erklärt, 
daß  Griechenland  in  eine  überaus  große  Vielheit  von  politisch  wie  religiös  selb- 
ständigen Gemeinwesen  zerfiel,  während  der  römische  Staat  auf  dem  politischen 
wie  auf  dem  religiösen  Gebiete  vielmehr  das  Bild  der  Centralisation  darbietet  Die 
griechische  Mythologie,  d.  h.  die  poetische  Gestaltung  der  griechischen  Religion 
war  freilich  in  Rom  eingebürgert,  aber  keineswegs  die  griechische  Religion  in 
dem  ganzen  Umfang  ihrer  tausend  und  abertausend  verschiedenen  Culte.  Freilich 
hatte  man  den  griechischen  2ieus  mit  dem  römischen  Juppiter,  die  griechische  Hera 
mit  der  römischen  Juno,  die  griechische  Athena  mit  der  römischen  Minerva  iden- 
tificirt  und  so  noch  manche  andere,  zum  Theil  wirklich  identische  Gestalten;  aber 
diese  Identificationen  beruhen  überwiegend  auf  der  poetisch-populären  Darstellung  * 
der  griechischen  Götter,  zum  allergeringsten  Theile  auf  der  religiösen  Galtgestal- 
tung der  einzelnen  griechischen  Götterwesen.  Die  Folge  davon  ist,  daß  der  Viel- 
heit von  Zeusgestaltungen,  welche  der  griechische  Cultus  ausgeprägt  und  den 
Bildnern  zur  plastischen  Darstellung  überliefert  hatte,  in  Rom  eine  sehr  be- 
schränkte Zahl  von  Juppiterbildungen  gegenüberstand,  unter  denen  der  capitolini- 
sche,  der  König  der  Götter  wesentlich  überwiegt,  der  unendlichen  Vielheit  der 
Athenagestaltungen  wesentlich  eine  Minerva,  die  Göttin  der  Weisheit  und  der 
Künste  und  so  fort.  Als  Resultat  aber  ergiebt  sich  schon  hieraus,  daß  der  Bedarf 
des  römischen  Cultus  an  plastischen  Werken  ein  ungleich  geringerer  war,  als 
er  in  Griechenlstnd  jemals  gewesen  ist.  Dazu  kommt  dann  zweitens,  daß  eben 
weil  die  römischen  Gottheiten  in  der  hier  in  Frage  kommenden  Zeit  zum  größten 
Theil  mit  griechischen  identificirt  waren ,  der  Cultbedarf  in  den  wenigsten  Fällen 
eine  neue  plastische  Schöpfung  oder  Gestaltung  erforderte.  Ein  nicht  unbeträcht- 
licher Theil  dieses  Bedarfs  wurde  nach  Ausweis  unzweideutiger  Zeugnisse  ganz 
einfach  mit  Götterbildern  gedeckt,  welche  aus  Griechenland  weggenonmien  und 
in  Rom  unter  römischem  Namen  geweiht  wurden,  der  übrigbleibende  geringere 
Theil  des  Bedarfs  aber  erheischte  nicht  wesentliche  Neugestaltung  oder  Umbil- 
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dang  der  kanonischen  griechiBchen  Idealtypen,  sondern  ihm  war  durch  eine  Wie- 
dergabe eben  der  kanonischen  Gestaltungen  wesentlich  genügt.  Wenngleich  dem- 
nach auch  manche  plastische  Gestaltung  dieser  Periode  auf  dem  Cultus  beruht, 
so  folgt  daraus  noch  keineswegs  ihre  Originalität,  und  wir  können,  auch  von  die- 
ser abgesehn,  getrost  behaupten,  daß  die  Productionen  mit  diesem  Cultuscharakter 
sich  unter  den  Werken  unserer  Periode  in  der  starken  Minderheit  befinden. 

Sie  bleiben  auch  dann  in  dieser  Minderheit,  weAn  man  die  Darstellungen  der 
specifisch  italischen  Gottheiten  hinzurechnet,  welche  mit  griechischen  nicht  oder 
nicht  durchaus  identificirt  werden  konnten.  Denn  für  die  plastische  Darstellung 
auch  dieser  Gottheiten  wurden  griechische  Werke  theils  gradezu  aus  Griechenland 
herübergeschafil  und  mit  italischen  Namen  versehn,  wie  z.  B.  jener  Janus,  von 
dem  Plinius  angiebt,  man  wisse  nicht,  ob  er  ein  Werk  des  Skopas  oder  des  Praxi- 
teles sei,  nichts  Anderes  ist  als  ein  mehrköpfiger  Hermes,  theils  wurden  zu  die- 
sem Zwecke  griechische  Gestaltungen  leicht  modificirt  nachgebildet,  wie  z.  B.  der 
Yejoyis  ein  wenig  modificirter  Apollon  ist,  oder  wie,  um  statt  vieler  anderer  zu 
Gebote  stehenden  Beispiele,  an  Bekannteres  zu  erinnern,  die  Fortuna  augenschein- 
lich aus  der  griechischen  Nike,  Flora  aus  der  Persephone-Kora  hervorgegangen 
ist.  Andere  italische  Gottheiten  aber,  wie  beispielsweise  die  Juno  Lanuvina,  sind 
in  künstlerischem  Betracht  wenig  ausgiebig  und  müssen  auch  unter  unserem  An- 
tikenvorrath  zu  den  Seltenheiten  gerechnet  werden,  und  noch  andere  nähern  sich 
durchaus  dem  Charakter  der  allegorischen  Figuren,  die  hauptsächlich  oder  aus- 
schließlich durch  beigegebene  Attribute  charakterisirt  und  von  einander  unterschie- 
den werden.  B.echnet  man  nun  endlich  auch  Alles  zusammen,  was  man  von  un- 
seren Statuen  aus  griechisch-römischer  Eunstzeit  auf  den  Gült  beziehen  kann,  so 
wird  sich  ei^eben,  daß  diese  Werke  schwerlich  den  vierten  oder  fönften  Theil 
unserer  Antiken  mythologisch-idealen  Gegenstandes  ausmachen. 

Der  ungleich  größere  Best  stammt  aus  anderen  Quellen.  Und  hier  wird  dem 
Bedarf  der  Ausschmückung  von  theils  öffentlichen,  theils  Privatgebäuden,  f  lätzen, 
Straßen  und  Grärten  die  unbedingt  oberste  Stelle  einzuräumen  sein.  Auch  Grie- 
chenland war  ein  solcher  Bedarf  statuarischer  Werke  nicht  fremd,  aber  er  trat 
weder  so  überwiegend  noch  in  dem  Umfange  hervor  wie  in  Rom,  wo  wir  uns  die 
Masse  der  ohne  weitere  als  decorative  Zwecke  aufgestellten  Statuen  nicht  groß 
genug  vorstellen  können. 

Einen  Maßstab  gewähren  uns  einzelne  Beispiele.  So  die  verbürgte  Nach-  , 
rieht,  daß  der  Aedil  Scaurus  zur  Ausschmückung  des  von  ihm  erbauten  Theaters 
dreitausend  und  fünfhundert  Statuen  verwendete,  oder  ein  Blick  auf  die  Häuser 
und  Villen  deif  Großen  und  Beleben,  wie  Neros  goldenes  Haus  oder  Hadrians  Villa 
bei  Tivoli,  welche  Jahrhunderte  lang  eine  Fundgrube  von  plastischen  Werken  ge- 
wesen ist,  deren  Zahl,  obgleich  der  Fundort  keineswegs  immer  beachtet  wurde 
oder  überliefert  ist,  dennoch  in  die  Hunderte  geht,  und  welche  allein  hinreichen 
würden,  ein  großes  Antikenmuseum  unserer  Tage  zu  füllen.  Ähnliches  lehrt  uns 
der  Bericht  über  die  Villa  des  Lucullus,  in  der  die  verschiedenen  Räumlichkeiten, 
namentlich  die  Speisezimmer,  nach  den  hauptsächlichen  decorativen  Sculpturen, 
welche  sie  enthielten,  benannt  waren.  An  die  Wohnungen  schließen  sich  die  Höfe 
und  Grärten  (Peristyle  und  Xysten),  und  wie  mannigfaltige  Sculpturwerke  auch  in  ^ 
diesen  aufgestellt  waren,  das  macht  uns  ein  sehr  untergeordnetes  Beispiel  ganz 
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besonders  auBchanlich :  der  Hofraum  nämKoh  der  sogenannten  Casa  di  Lui^ezio 
in  Pompeji,  welcher,  obgleich  zu  einem  kleinen  Eanse  eines  Landstädtchens  ge- 
hörend, doch  Alles  .in  Allem  zehn  größere  nnd  acht  bis  zehn  kleinere  plastische 
Arbeiten  nmfaßte  *^^).  Gehn  wir  von  den  Wohnungen  weiter  zn  den  StraSen  und 
Plätzen,  so  bietet  sich  als  ein  Beispiel  unter  vielen  die  Brunnenanlage  des  Agrippa 
in  Rom,  durch  welche  in  einem  Jahre  mehre  hundert  Öffentliche  Brunnen  in 
den  Straßen  der  Stadt  hergestellt  wurden,  zu  deren  Decoration  anderthalbhundert 
Statuen  von  Erz  und  Marmor  gehörten.  Die  Decoration  der  Brunnen,  sowohl  in 
den  Häusern  wie  an  den  Wegen  und  Plätzen,  erforderte  überhaupt  viel  mehr 
statuarische  Werke  als  man  denken  sollte,  und  selbst  diejenigen  Statuen,  welche 
unter  den  auf  uns  gekommenen  Besten  des  Alterthums  sicher  und  ohne  allen 
Zweifel  zu  Brunnenfiguren  gedient  haben,  müssen  nach  Hunderten  gezahlt  wer- 
den ^'^).  und  wie  auserlesene  Werke  zu  diesem  Zwecke  dienten,  das  zeigt  uns 
neben  vielen  anderen  die  berühmte  Gruppe  des  Herakles  mit  dem  Hirsch  aus  der 
Casa  di  Sallustio  in  Pompeji  und  der  nicht  minder  berühmte  tanzende  Faun,  wel- 
cher der  Casa  del  Fauno  daselbst  den  Namen  gegeben  hat  Endlich  muß  noch 
an  die  Grabdenkmäler  erinnert  werden,  welche  allermeistens  mit  statuarischem 
und  Beliefschmuck  aufs  reichste  ausgestattet  waren,  selbst  da,  wo  die  Gräber  Pri- 
vatpersonen untergeordneten  Banges  angehörten. 

Zunächst  wurde  nun  freilich  dieser  Bedarf  an  decorativen  Sculpturen  durch 
die  aus  griechischen  Städten  we^enommenen  Kunstwerke  gedeckt,  wofür  man- 
cherlei Belege  in  der  Erzählung  der  römischen  Kunstplünderungen  bereits  mitge- 
theilt  worden  sind,  es  versteht  sich  aber  von  selbst,  daß  man  das  so  (rewonnene, 
welches,  so  massenhaft  es  auch  vorhanden  war,  natürlich  für  das  immer  steigende 
Bedürfniß  nicht  ausreichte,  durch  Selbstverfertigtes  ergänzte,  und  wenn  in  unseren 
schriftlichen  Quellen  von  diesen  in  Rom  producirten  Kunstwerken  fast  nie  die 
Rede  ist,  so  kommt  das  daher,  daß  man  im  Allgemeinen  die  gleichzeitige  Kunst, 
eben  vei\  sie  hauptsächlich  für  Zwecke  des  Luxus  und  der  Decoration  arbeitete 
und  in  Erfindung  und  Gomposition  unselbständig  war,  gering  achtete,  und  weil 
man  ihre  einzelnen,  nicht  grade  hervorragenden,  ja  im  Yerhältniß  zu  den  Meister- 
werken der  Blüthezeit  Griechenlands  untergeordneten  Productionen  zu 
nicht  die  Veranlassung  hatte,  welche  bei  berühmten  oder  unter  mei 
Umständen  erworbenen  älteren  Kunstwerken  vorlag. 

Die  Consequenzen  einer  solchen  Verwendung  von  Sculpturwerken  für  die  Art 
der  plastischen  Production  liegen  auf  der  Hand  und  treten  uns  thatsädilicb  aus 
jeglicher  Umschau  in  unserem  Antikenvorrath  entgegen.  Auf  Neuheit  und  Groß- 
artigkeit der  Erfindung,  auf  Tiefe  des  geistigen  Grehalts,  auf  eine  erhaben  ideali- 
sche Tendenz  kann  es  bei  Sculpturen,  welche  man  zur  Zierde  aufstellt,  am  wenig- 
sten ankommen,  heitere  Anmuth  des  Gegenstandes,  Gefälligkeit  der  Erscheinung, 
Schönheit  der  Form  sind  die  ganz  natürlichen  Anforderungen,  welche  man  hier 
stellen  wird,  und  welchen  die  zur  Dienerin  des  Luxus  gewordene  Kuns^roduction 
in  Rom  wie  früher  an  den  Diadochenhöfen  am  sichersten  und  besten  durch  den 
Anschluß  an  die  allgemein  anerkannten  Musterbilder  der  classischen  Epochen  zu 
entsprechen  glauben  mußte.  Hieraus  erklärt  sich  denn  auch  zur  Genüge  die  all- 
bekannte Thatsache,  daß  unter  den  uns  aus  der  Periode  der  griechisch-römischen 
Kunst  überlieferten  Antiken  die  Werke  des  heiter  anmuthigen,  sinnlidi  gefälligen 
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CSiarakters,  namentlich  diejenigen  aus  dem  Kreise  des  Bacchus  und  der  Yenu^ 
mit  Entschiedenheit  überwiegen ,  daß  gewisse  beliebte  Typen  aus  diesem  Kreif 
der  Gegenstände  in  fast  unzähligen  Wiederholungen  vorkommen,  und  daß  wir  eii 
sehr  langes  Yerzeichniß  von  Statuen  aufstellen  können,  die  Nichts  als  die  wenif 
und  in  Nebendingen  von  einander  abweichenden  Modificationen  einer  Grundgestaltj 
sind,  und  femer  daß,  wo  uns  eine  bedingte  Neuheit  der  Erfindung  entgegentrittj 
diese  fast  ausschließlich  einer  Umgestaltung  mythologisch  strengerer  Gestalten  iixu 
Sinne  des  Gefälligen  und  Genrehaften  zu  gute  kommt  Und  endlich  erklärt  siclii 
aus  derselben  Ursache  auch  die  nicht  hoch  genug  anzuschlagende  Gewandtheit 
Routine  und  Eleganz  der  Darstellungsweise,  welche  uns  aus  den  selbst  zum  Theil 
flüchtig  behandelten,  im  Einzelnen  vernachlässigten  Werken  dieser  massenhaft 
producirenden  Zeit  entgegentritt,  sowie  die  schon  früher  hervorgehobene  That- 
sache,  daß  sich  diese  unselbständige  und  deshalb  entwickelungslose  Eunstübung 
Jahrhunderte  lang  im  Allgemeinen  auf  derselben  Höhe  der  Leistungen  zu  erhalten 
vermochte. 

Wurde  bisher  ausschließlich  von  der  Darstellung  mythologisch-idealer  Gegen- 
stände geredet,  so  muß  jetzt  auch  der  plastischen  Arbeiten  dieser  Zeit  auf  ande- 
ren Gebieten  gedacht  werden,  welche  Anspruch  auf  eben  so  große  Beachtung 
haben. 

Den  bisher  besprochenen  Darstellungen  am  nächsten  stehn  die  Personificatio- 
nen  von  Abetractbegriffeu;  welche  eine  eigene,  wenngleich  nicht  sehr  umfangreiche 
Abtheilung  der  Kunstproduction  des  griechisch-römischen  Zeitalters  bilden.  Fer- 
sonificationen  von  Abstractbegriffen  finden  sich  freilich  schon  in  der  griechischen 
Kunst  der  fHiheren  Perioden  nicht  eben  selten,  einige  derselben  reichen  sogar  bis 
in  die  alte  Zeit  hinauf,  während  nicht  wenige  andere  erst  in  der  Zeit  nach 
Alexander  ersonnen  und  ausgeführt  wurden;  aber  wenngleich  der  Ejreis  solcher 
Bildungen,  in  den  man  namentlich  Wesen  wie  Hebe  und  die  Eirene  des  Kephiso- 
dotos  (oben  S«  10  f.)  gewiß  nicht,  und  Wesen  wie  Nike,  Nemesis  kaum  einschCeßen 
darf,  sich  etwas  enger  schließt,  als  von  Manchen  neuerdings  angenommen  wird, 
so  läßt  sich  nicht  läugnen ,  daß  die  griechische  Kunst  schon  in  den  Zeiten  ihrer 
hohen  Entwickelung  an  der  Ausbildung  dieser  nothwendigerweise  wenigstens  halb- 
wegs allegorischen  Personificationen  betheiligt  gewesen  ist  Vielfach  erscheinen 
dieselben  allerdings  nur  als  Nebenfiguren  in  größeren  Compositionen,  weniger  un- 
abhängig und  für  sich,  aber  daß  sie  auch  selbständig  und  sogar  statuarisch  aus- 
geführt wurden,  dafür  ist  Lysippos'  frostiger  Kairos  nicht  der  einzige  Beleg,  son- 
dern das  zeigt  z.  B.  auch  die  Arete  des  Euphranor,  während  manche  erhaltene 
Kunstwerke  verschiedener  Gattung  uns  noch  diese  und  jene  selbständig  gehaltene 
Personiflcation  vergegenwärtigen^^^).  Man  sieht  hieraus,  daß  der  griechisch-römi- 
schen Kunst  unserer  Periode  auch  auf  diesem  Gebiete  eines  überwiegend  verstan- 
desmäßigen Schaffens  der  Ruhm  durchaus  neuer  Erfindung  nicht  zugesprochen 
werden  kann,  sondern  daß  sie  auch  hier  nicht  nur  die  Anregung  im  Allgemeinen, 
sondern  auch  eine  Menge  von  Vorbildern  aus  den  früheren  und  mit  Erfindungs- 
gabe reicher  ausgestatteten  Perioden  erbte,  so  daß  ihr  nur  das  Verdienst  einer 
weiteren  Ausbildung  dieser  Classe  von  Monumenten  zugesprochen  werden  kann, 
welche  uns  ganz  besonders  in  den  Münzstempeln  vorliegt,  während  plastische  Mo- 
numente dieser  Art  verhältnißmäßig   selten   sind  und   sich  überwiegend   auf  die 


362  SECHSTES   BUCH.       FttNFTES  CAFITEL.  [287.] 


idealisirten  Porträts  yomehmer  Damen  beschränken,  die  man  durch  Beigabe 
allegorischer  Attribute  am  bequemsten  über  das  Niveau  der  alltäglichen  ICensdi- 
lichkeit  erheben  konnte,  ohne  sich  auf  die  schwierigere  Aufgabe  einer  innerlichen 
Idealisirung  einzulassen.  TJm  die  Attribute  handelt  es  sich  überhaupt  bei  diesen 
Fersonificationen  in  überwiegendem  Maße,  die  Grestalt  selbst  ist,  bei  sehr  rielen 
wenigstens,  Yon  ganz  untergeordneter  Bedeutung,  allermeist,  wie  bei  Yirtiis,  Gon- 
cordia,  Aequitas,  Fides,  Pudioitia,  Salus,  Pax,  Securitas,  Annona  und  Tielen  An- 
deren eine  bekleidete  weibliche  Fig^r,  die  weder  an  sich  noch  in  ihrer  TTaHimg 
ihr  Wesen  ausspricht,  was  nur  bei  einzelnen  dieser  Gestaltungen,  z.  B.  Fallor  und 
Pavor  (Furcht  und  Schrecken)  der  Fall  ist^'^).  Die  Attribute  aber,  welche  den 
Figuren  ihre  Bedeutung  yerleihen,  sind  meistens  gut  erfunden  und  deshalb  leicht 
zu  deuten,  und  von  der  Greschmacklosigkeit  mancher  modernen  Alle^rien  müaeen 
wir  die  Künstler  dieser  Zeit  freisprechen. 

Als  eine  eigene  aber  zugleich  die  bedeutendste  Abtheilung  dieser  Personifi- 
cationen  haben  wir  diejenige  yon  Städten  und  Ortem,  Ländern  und  Völkern  in*s 
Auge  zu  fassen,  welche  eine  hervorragende  Stelle  unter  den  Kunstproductionen 
der  in  Bede  stehenden  Epoche  im  römischen  Reiche  einnehmen  und  der  Betrach- 
tung ein  nicht  unbedeutendes  Interesse  darbieten.  Auch  in  dieser  Art  von  Kunst- 
darstellungen  war  Grriechenland  während  der  Perioden  seiner  freien  Entwickelnng 
Torangegangen;  in  der  Malerei  finden  wir  schon  in  der  Zeit  des  Phidias  unter 
den  Bildern  des  Panaenos  eine  „Hellas''  und  eine  „Salamis'',  die  letztere  mit  ei- 
nem Schifisschnabel  als  Attribut  zur  Erinnerung  an  den  großen  Seesieg  der  Grie- 
chen über  die  Barbaren.  In  der  Plastik  dürfte  das  früheste  uns  schriftlidi  über- 
lieferte Beispiel  einer  solchen  Personification  die  von  der  Tapferkeit  bekränzte 
Hellas  des  Euphranor  (oben  S.  83),  das  früheste  uns  erhalten  Beispiel  die  Tyche 
Antiocheias  von  Eutychides  (oben  S.  117,  Fig.  92)  sein.  In  der  Diadochenperiode 
wurden  diese  Darstellungen,  die  zum  Theil  mit  den  Porträts  der  Fürsten,  nament- 
lich diese  bekränzend',  yerbunden  wurden,  häufiger,  und  wenn  deren  besondere 
Erwähnung  in  der  Besprechung  dieser  Periode  übergangen  wurde,  so  Hegt  der 
6rund  und  die  Entschuldigung  darin,  daß  nur  yereinzelte  und  oberflächliche  "Soü- 
zen  über  dieselben  vorhanden  sind  ^^'^),  welche  das  Bild  von  der  Eunstentwickelung 
jener  Zeit  weder  wesentlich  zu  vervollständigen  noch  zu  verändern  vermögen.  Das 
aber  muß  hier  anerkannt  und  hervorgehoben  werden,  daß  diese  Prodnctionen  der 
hellenistischen  Epoche  den  verwandten  Darstellungen  in  Bom  Anregung  und  Vor- 
bild gewesen  sind.  Hier,  in  Bom,  wo  der  erste  Anstoß  zu  dieser  Art  Ton  Dar- 
stellungen durch  die  in  den  Triumphzügen  aufgeführten  Bilder  besi^^  Völker 
gegeben  wurde,  finden  wir  die  Figuren  personificirter  Städte  und  Länder  in  dauern- 
den Kunstwerken  am  frühesten  unter  Pompejus,  für  welchen  der  römische  Bfld- 
hauer  Goponius  (SQ.  Nr.  2271),  der  eine  der  beiden  römischen  Phistiker,  deren 
Namen  uns  überliefert  sind  —  der  andere  ist  ein  sehr  zweifelhafter  Dectus^^^ 
von  dem  der  Consul  Lentulus  Spinther  in  derselben  Zeit  einen  kolossalen  Kopf 
aus  Erz  als  Gegenstück  eines  solchen  von  Ghares  von  Lindes,  aber  diesem  bei 
Weitem  nicht  gleichkommend,  auf  dem  Capitol  weihte  —  die  Figuren  der  vienehn 
von  Pompejus  besiegten  Kationen  arbeitete,  welche  in  dem  Säulengange  bei  dem 
von  Pompejus  erbauten  Theater  aufgestellt  waren,  der  davon  den  Namen  des  Säu- 
lenganges „zu  den  Nationen"  (ad  nationes)  erhielt    Es  ist  nicht  genug  zu  bekla- 
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gen,  daß  > wir  yon  dieBon  Arbeiten  des  CoponiuB  keinerlei  nähere  Nachricht  be- 
sitzen nnd  daher  gänzlich  außer  Stande  sind,  über  den  Greist  nnd  die  Darstel- 
lungsweise  auch  nur  das  Mindeste  mit  einiger  Bestimmtheit  zu  muthmaßen.  So 
ansprechend  daher  auch  Brunns  ^'^)  Hinweis  auf  die  von  Göttling  Thusnelda  ge- 
nannte vortreffliche  Statue  in  Florenz,  in  der,  wie  schon  früher  (S.  201)  bemerkt, 
eine  „Germania  devicta'^  zu  erkennen  ist,  als  bestes  Yergegenwärtigungsmittel  der 
Nationen  des  Coponius  sein  mag,  so  wenig  kann  man  demselben  mit  Überzeugung 
folgen,  und  nur  das  Eine  darf  wohl  nicht  bezweifelt  werden,  daß  diese  Personifi- 
cationen  das  von  der  pergamenischen  Kunst  vorgebildete  charakteristisch  nationale 
Gepräge  getragen  haben.  Eine  andere  Beihe  solcher  Personificationen  wurde  von 
Augustus  in  demselben,  von  ihm  restaurirten  Säulengange  aufgestellt  (s.  SQ.  Nr.  2352), 
und  unter  demselben  Kaiser  wurden  an  einem  großen,  ihm  geweihten  Altar  zu 
Lugdunum  (Lyon)  sechzig  Figuren  gallischer  Völkerschaften  in  Belief  (wie  wir 
annehmen  dürfen)  gebildet  (s.  SQ.  Nr.  2349).  Das  nächste  bestimmt  bekannte  Bei- 
spiel bieten  die  kleinasiatischen  Städtefiguren  an  der  Basis  einer  Statue  des  Ti- 
berius,  von  denen  die  sogleich  näher  zu  besprechende  puteolanische  Basis  die 
Nachbildung  ist,  und  hierzu  stellt  die  nächste  Analogie  eine  im  Jahre  1840  bei  Cer- 
veteri  gefundene  fragmentirte  und  stark  bestoßene  Beliefplatte  dar,  welche  sich  jetzt 
im  lateranischen  Museum  befindet,  mit  den  Städtegottheiten  dreier  etruskischen 
Städte  (Yetulonia,  Yolci  und  Tarquinii)  geschmückt  ist  und  nach  einer  ansprechen- 
den Vermuthung  von  Canina  von  einem  viereckigen  Throne  des  Claudius  stammt, 
auf  dessen  drei  Seiten  je  vier  der  etruskischen  Zwölfstädte  dargestellt  waren  ^^% 
Andere  Darstellungen  verwandten  Charakters  sind  uns  nur  auf  den  Kaisermünzen 
erhalten,  auf  die  hier  nicht  näher  eingegangen  werden  kann,  da  es  nicht  als  fest- 
stehend betrachtet  werden  darf,  daß  diesen  Münztypen  plastische  Bildungen  zum 
Grunde  liegen.  Ebenso  muß  in  Betreff  der  bekanntesten  uns  erhaltenen  hier  ein- 
schlagenden, aber  nicht  datirbaren  Darstellungen  auf  das  Verzeichniß  in  Müllers 
Handbuche  (§.  405)  verwiesen  werden,  während  die  Städtefiguren  der  puteolani- 
schen  Basis  etwas  näher  erörtert  werden  müssen,  indem  diese  iiir  die  Kenntniß 
dieser  Personificationen  in  ganz  besonderem  Grade  lehrreich  sind^^').  Diese  mit 
der  Darstellung  von  vierzehn  kleinasiatischen,  mit  Namen  bezeichneten  Städtefiguren 
in  Hochrelief  geschmückte  und  in  ihrer  Weihinschrift  das  Datum  des  Jahres  30 
n.  Chr.  tragende  Basis  einer  Statue  des  Tiberius  (Fig.  119)  wurde  im  Jahre  1693 
bei  PuzzuoU  (Puteoli)  gefunden.  Über  die  bei  diesem  Monument  in  Frage  kom- 
menden historischen  Verhältnisse  werden  einige  kurze  Andeutungen  genügen. 

Im  Jahre  17  n.  Chr.  zerstörte  ein  furchtbares  Erdbeben  in  einer  Nacht  zwölf 
kleinasiatische  Städte,  im  Jahre  23  ein  anderes  die  Stadt  Kibyra,  und  in  dem 
Zeitraum  zwischen  23  und  30  ein  drittes  Ephesos.  Tiberius  zeigte,  wie  bei  an- 
deren Gelegenheiten,  wo  es  das  Wohl  des  Staates  erforderte,  eine  in  diesem  Falle 
von  allen  Schriftstellern  bezeugte  Freigiebigkeit,  und  um  für  diese  ihre  Dankbar- 
keit zu  erweisen,  ließen  die  wiederbauten  Städte  dem  Kaiser  in  Bom  bei  dem 
Tempel  der  Yenus  Genetrix  eine  kolossale  Statue  errichten,  von  der  vrir  auf 
Kupfermünzen  des  Tiberius  ein  Nachbid  besitzen.  Die  Basis  dieser  im  Jahre  20, 
also  vor  der  Zerstörung  von  Kibyra  und  Ephesos  errichteten  Statue  war  mit  den 
Städtefiguren  der  zwölf  weihenden  Städte  in  statuarischer  Ausfuhrung  geschmückt, 
denen  später  die  Statuen  von  Kibyra  und  Ephesos  beigefügt  worden  zu  sein  scheinen. 
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Pig.  119.  Die  poteolonüche  Basis. 

Diese  Statne  nun  nebst  ihrer  Basis  wurde  von  den  Aogostalen  (dem  Mnnicipal- 
ritterslande}  tod  Puteoli  in  verjüngtem  Maßstabe  naohgebidet,  nnd  zwar  die  Basis 
HO,  df^  an  ibr  die  Städtestatnen  in  Hochrelieffiguren  verwandelt  worden.  Ob  mit 
dieeer  Umwandlung  auch  noch  weitere  Terändernngen  verbunden  gewesen  und, 
und  welche,  dies  vermögen  wir  im  Einzelnen  nicht  zn  constatiren,  es  ist  aber 
wahrscheinlich,  daß  die  Darstellungen  der  Stüdte  in  Kostüm  und  Haltung  und  in 
ihren  Attributen  den  Statuen  in  Rom  nachgebildet,  die  Anordnung  und  Gmppirong 
-  den  veränderten  Anforderongen  des  Raumes  und  der  Technik  gemäfi  von  dem 
puteolanischen  Künstler  modificirt  sei. 

Bei  der  Besprechung  der  Tyche  Anl^ocheias  von  Entychides  ist  darauf  hin- 
gewiesen worden,  daß  der  Künstler  in  der  bequem  nnd  anmuthig  sitzenden  weib- 
lichen Gestalt  offenbar  danach  gestrebt  hat,  den  Eindruck,  welchen  die  an  dem 
Bergabhange  erbaute  Stadt  machte,  in  seiner  Fersonification  wiederzugeben,  wah- 
rend die  Gestalt  des  Flußgottee  zu  ihren  Füßen  zur  nähereu  Localbezeichnung 
der  Lage  am  Orontee  dient  nnd  die  Ähren  in  der  Hand  der  Tyche  attributiver 
Weise  auf  Fruchtbarkeit  des  Flußthals  und  Wohlhabenheit  der  Stadt  anspielm. 
Ein  ähnliches  aus  Symbolik  und  Allegorie  gemischtes  Verfahren  finden  wir  nui 
auch  bei  unseren  puteolanischen  Städtefiguren  in  Anwendung  und  dürfen  dassetbe 
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als  das  in  allen  ähnlichen  Fällen  gebrauchte  bezeichnen.  Zunächst  strebt  der 
Künstler  die  hervorstechende  Eigenthümlichkeit  der  Stadt  oder  des  Landes  durch 
eine  Eigenthümlichkeit  in  der  Personification  selbst  zu  vergegenwäi'tigen,  wobei 
das  Geschlecht  des  Städtenamens  meistens  dasjenige  der  Figur  bestimmt  und  bei 
fremden  (barbarischen)  Orten  der  Rassentypus  der  Bewohner  in  der  Gesichtsbil- 
dungy  die  nationale  Tracht  vielfach  in  der  Gewandung  der  Personification  wieder- 
kehrt. Nähere  Bezeichnungen  des  Locals  und  sonstiger  charakteristischer  Mo- 
mente im  Leben  und  Treiben  oder  aus  der  Geschichte,  namentlich  der  Gründungs- 
sage  des  Ortes  werden  sodann  durch  beigegebene  Attribute  bezeichnet.  Es  ist 
das  im  Grunde  dasselbe  Verfahren,  welches  auch  wir  noch  anwenden,  nur  mit 
dem  Unterschiede,  daß  die  Alten  meistens  viel  geistreicher  und  feiner  charakteri- 
siren,  das  typisch  Einförmige  glücklicher  umgehn  und  die  Attribute  ungleich  be- 
scheidener verwenden,  im  Ganzen  sich  demnach  auch  auf  diesem  Gebiete  künst- 
lerischer zeigen  als  wir.  Die  Betrachtung  der  puteolanischen  Basis  macht  den 
Erweis  des  Gesagten  leicht,  obwohl  wir  der  Charakterisirung  der  einzelnen  Städte 
nicht  in  allen  Fällen  genau  zu  folgen  vermögen,  weil  wir  von  mehren  derselben 
nicht  die  ausreichende  Eenntniß  besitzen. 

An  der  Vorderseite  neben  der  Inschrift  finden  wir  in  zwei  weiblichen  Fi- 
guren, welche  sehr  angemessen  einen  architektonischen,  fast  karyatidenartigen 
Charakter  tragen,  links  (i)  Sardes,  rechts  (2)  Magnesia,  diejenigen  Städte,  welche 
bei  der  Zerstörung  durch'  das  Erdbeben  am  härtesten  betroflfen  wurden.  Die  letz- 
tere Figur  ist  leider  zu  sehr  zerstört,  um  uns  die  Einsicht  in  das  Feinere  ihrer 
Charakterisirung  zu  gestatten,  Sardes  dagegen  ist  wenigstens  in  den  Hauptsachen 
so  g^t  erhalten,  daß  wir  sie  als  eine  reichlich  und  edel  gewandete  Frau  erken- 
nen, neben  der,  sich  zutraulich  an  sie  anschmiegend,  ein  nackter  Knabe  steht,  auf 
dessen  Kopf  sie  wie  schützend  die  rechte  Hand  gelegt  hat  Der  Gegenstand,  wel- 
chen sie  im  linken  Arm  trägt,  scheint  ein  Füllhorn  zu  sein.  Sie  stellt  sich  dem- 
gemäß, was  hier  freilich  nicht  näher  erörtert  werden  kann,  im  Charakter  einer 
kinderpflegenden  Erdgöttin,  einer  Ge  Kurotrophos  dar,  also  unter  derjenigen  my- 
thischen Gestalt,  durch  welche  die  Fülle  der  Fruchtbarkeit  und  des  daraus  her- 
vorgehenden milden  Segens  für  den  Menschen  bezeichnet  wird,  und  welche  hier 
passend  gewählt  ist,  um  die  reiche  Fruchtbarkeit  von  Sardes  zu  vergegenwärti- 
gen, welches  in  seinem  Ortsdämon  Tylos  ein  dem  attischen  Säemann  Triptolemos 
verwandtes  Wesen  verehrte.  Die  rechte  Schmalseite  der  Basis  zeigt  uns  in  drei 
Figuren  Philadelpheia,  Tmolos  und  Kyme;  Philadelpheia  (3)  und  Kyme  (5)  weib- 
lich, Tmolos  (4),  die  Stadt  am  weinreichen  Berge  gleichen  Namens  bei  Sardes, 
nach  dem  Geschlechte  des  Namens  männlich  gestaltet  Die  erste  Figur  (3)  macht 
einen  priesterlichen  Eindruck,  und  obgleich  wir  über  die  dortigen  Culte  nicht  im 
Einzelnen  unterrichtet  sind,  so  berechtigt  uns  doch  eine  Nachricht  über  viele  in 
Philadelpheia  gefeierte  Feste  und  daselbst  vorhandene  Heiligthümer,  den  priester- 
lichen Charakter  der  langgewandeten,  und  wie  es  scheint  festlich  bekränzten  Ge- 
stalt für  beabsichtigt  und  bezeichnend  zu  halten.  Der  weinreiche  Tmolos  (4)  stellt 
sich  uns  als  eine  durchaus  dionysische  Figur  dar,  welche  von  dem  Gotte  des 
Weinstocks  nur  durch  das  Attribut  der  Mauerkrone  und  dadurch  unterschieden 
wird,  daß  ihm  anstatt  des  Thyrsos  ein  Weinstock  beigegeben  bt,  welcher  das 
Motiv  der  erhobenen  Hand  rechtfertigt 
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Eyme,  die  See-  und  Hafenstadt  (5),  deren  in  der  linken  Hand  gehaltenes 
Attribut  leider  unkenntlich  geworden,  stellt  sich  in  jungfräulicher,  reich  aber  leicht 
bekleideter  Gestalt  dar  und  wird,  da  auf  Münzen  von  Eyme  eine  von  Poseidon 
entführte  Jungfrau  erscheint,  am  wahrscheinlichsten  als  die  von  dem  Meergotte 
geliebte  Gründerin  der  Stadt,  welche  von  dem  göttlichem  Buhlen  die  Herrschaft 
des  Meeres  zum  Geschenk  empfing,  aufzufassen  sein. 

Eine  überaus  schöne  und  reiche  Composition  bieten  sodann  die  sechs  Städte- 
figuren auf  der  Rückseite  der  Basis.  Die  erste  (6),  die  Fersonification  des  wein- 
reichen Temnos,  erscheint  in  einer  mehren  Darstellungen  des  Dionysos  entspre- 
chenden Gestalt  mit  dem  Attribute  des  Thyrsos;  amazonenhaft,  mit  kurzem  Chiton 
bekleidet,  behelmten  Hauptes  und  mit  dem  Speere  bewehrt,  stellt  sich  Temnos 
zunächst  Eibyra  (7)  dar,  die  Vertreterin  der  streitbaren  Stadt  gleichen  Namens, 
neben  der  im  schönsten  Contraste  durchaus  bekleidet  und  mit  Yerschleiertem 
Haupte  an  den  apollinischen  Dreifuß  gelehnt  und  den  apollinischen  Lorbeer  in  der 
linken  Hand  Myrina  dasteht  (8),  die  Vertreterin  der  Stadt,  welche  ein  hochbe- 
rühmtes Heiligthum  und  Orakel  des  ApoUon  besaß.  Ihr  gesellt  sich,  wiederum 
in  Amazonentracht  gekleidet,  Ähren  und  Mohn,  das  Symbol  der  Ackerfruchtbar- 
keit, in  der  Rechten  erhebend  ,  den  linken  Fuß  auf  die  bärtige  und  langhaarige 
Maske  eines  Flußgottes  (des  Kaystros)  gestelltr,  die  Göttin  von  Ephesos  (9)',  der 
von  den  Amazonen  gegründeten  heiligen  Stadt  der  weltbekannten  ephesiachen 
Artemis,  deren  Idol  auf  einem  Fieiler  neben  dem  apollinischen  Dreifuße  Xibyras 
steht,  und  welche  als  Göttin  überschwänglicher  Fruchtbarkeit  die  Ebene  des 
Kaystros  reichlich  gesegnet  hat.  Unerklärt  sind  die  Flammen,  welche  aus  der 
Thurmkrone  dieser  Figur  emporlodern.  So  wenig  wie  diese  Flammen  vermögen 
wir  das  Attribut  der  zunächst  folgenden  Figur  von  Apollonidea  (10)  zu  erklären,  die 
abermals  in  kurzer  Bekleidung,  aber  in  zarterer  Gestalt  als  die  anderen  Amazo- 
nen unserer  Basis  erscheint;  während  die  letzte  Figur  dieser  Seite,  welche  nur 
Hyrkania  sein  kann  (11),  durch  ihr  Kostüm,  namentlich  den,  freilich  arg  verstüm- 
melten, eigenthümlichen  Hut,  der  ihr  Haupt  bedeckt,  makedonische  Tracht  ver- 
gegenwärtigt und  daran  erinnert,  daß  hier  Makedonier  angesiedelt  waren.  Weni- 
ger klar  als  die  Symbolik  in  den  Gestalten  dieser  hintern  Langseite  ist  uns  die- 
jenige in  den  drei  letzten  Figuren  auf  der  zweiten  Schmalseite  der  Basis,  jedoch 
weisen  ohne  Zweifel  die  Blumen  und  Früchte  ^  welche  Mostene  (12)  im  Bausch 
ihres  Gewandes  und  zum  Gewinde  verflochten  in  der  rechten  Hand  trägt,  auf 
blühende  Fruchtbarkeit  hin,  der  gemäß  die  Figur  selbst  in  blühender  Jugend  und 
mit  mädchenhaftem  Haarputz  erscheint;  Dreizack  und  Delphin  in  den  Händen  der 
Göttin  von  Aegae  (13)  deuten,  obwohl  die  Stadt  im  Binnenlande  lag,  auf  Cult  des 
Poseidon,  der  auch  aus  anderen  Binnenlandsstädten  dieses  Landstrichs  verbüi^ 
ist  und  nicht  sowohl  dem  Meerbeherrscher  als  dem  Gotte  galt,  dem  man  die  hier 
häufigen  Erdbeben  zuschrieb.  Die  letzte,  wiederum  amazonenhaft  gekleidete  Figur 
von  Hierokaesareia  (14)  hat  die  charaktensirenden  Attribute  verloren,  und  wir  sind 
außer  Stande  den  Grund  ihrer  Bildungsweise  darzulegen. 

Wenngleich  demnach  Manches  in  diesen  Darstellungen  dunkel  bleibt,  so  ist  doch 
die  Mannigfaltigkeit  des  Bildungsprincips  und  der  Erfindung  einleuchtend  genug, 
und  ebenso  vermögen  wir  die  Sinnigkeit  und  Gefälligkeit  in  der  Anordnung  zu 
beurteilen,   bei  der  ein  geographisches  Frincip  augenscheinlich  nicht  zum  Grunde 
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liegt,  sondern  welche  frei  nach  künstleriBchen  GrrundBätzen  getroffen  scheint 
Gleichwie  auf  der  hinteren  Langseite  die  Trager  der  Gölte  des  Apollon  und  der 
Artemis  deutlich  bezeichnet  und  in  die  Mitte  gerückt  sind,  so  sind  auf  den 
Schnudseiten  hier  die  bakchischen,  dort  die  poseidonischen  Attribute  ebenfalls  in 
den  Mittelfiguren  auf  sehr  in  die  Augen  fallende  Weise  hervorgehoben,  fi^i  der 
im  Allgemeinen  großen  Einfachheit  ist  reiche  Abwechselung  in  den  einzelnen  Mo- 
tiven;  man  vergleiche  nur  die  fünf  Amazonengestalten,  die  bei  aller  Übereinstim- 
mung im  Allgemeinen  im  Einzelnen  doch  sehr  verschieden  behandelt  sind,  ebenso 
die  Gewänder  der  reicher  bekleideten.  Auch  der  Contrast  der  männlichen  Ge- 
stalten ist  sehr  geschickt  benutzt,  und  obwohl  alle  Figuren  in  ruhiger  Haltung 
dastehn,  so  ist  dieselbe  doch  bei  allen  verschieden  motivirt,  während  das  beschei- 
dene Maß  der  Bewegtheit  dazu  beiträgt,  dem  Monument  den  architektonischen  Cha- 
rakter zu  erhalten,  welchen  seine  Bestimmung  erforderte. 

So  wie  die  eben  behandelten  Personificationen  von  Städten  und  Örtem,  Län- 
dern und  \rölkem  sich  einerseits  mit  den  Idealbildwerken  berühren,  bringen  sie 
uns  andererseits  der  historischen  Plastik  nahe.  Da  aber  diese  den  eigenthümlichst 
und  am  specifischesten  Komischen  Kunstzweig  darstellt,  während  aus  den  bisher  be- 
sprochenen Denkmälergattungen  der  mehr  oder  weniger  vorwiegende  Einfluß  der 
griechischen  Kunst  augenscheinlich  hervorleuchtet,  so  ist,  ehe  von  der  römischen 
historischen  B.eliefbildnerei  und  Ornamentalsculptur  gesprochen  wird,  hier  von 
einer  großen  und  kunsthistorisch  hochwichtigen  Kategorie  von  Monumenten  zu 
handeha,  welche,  in  ihrer  Gresammtheit  aufgefaßt,  in  sich  aufs  vollkommenste  die  \ 
Übergänge  von  der  griechischen  zur  eigentlich  römischen  Kunstweise  darstellt,  die 
Porträtbildnerei  nämlich,  über  welche  jedoch  nur  die  Hauptsachen  in  schärfster 
Beschränkung  mitgetheilt  werden  können,  wenn  nicht  dieses  Capitel  zu  dem  Um- 
fange eines  ganzen  Buches  anschwellen  soll  *'^^).  Denn  das  Interesse,  welches  die 
römischen  Porträts  darbieten,  ist  so  vielseitig  und  mannigfach,  daß  dessen  er- 
schöpfende Besprechung  sehr  weit  fuhren  würde,  während  sich  die  Hauptsachen 
und  besonders  die  kunsthistorisch  wichtigen  Momente  dieses  Zweiges  der  Bildnerei 
in  Kürze  andeuten  lassen. 

Das  Alter  der  Porträtbildnerei  in  £om  läßt  sich  nicht  mit  Sicherheit  feststel- 
len; die  Statuen  der  ersten  Könige  sind  sicher  Werke  späterer  Epochen  und  auch 
einige  andere  Statuen  aus  dem  Ende  der  Königsfaerrschaft  und  dem  Anfange  der 
B.epublik,  so  besonders  die  der  Sibyllen,  der  Cloelia,  des  Horatius  Cooles,  von 
diesem  Verdachte  nicht  frei«  während  wiederum  andere,  wie  die  des  Attus  Navius 
(unter  Tarquinius  Priscus)  und  mehr  als  eine  aus  dem  4.  Jahrhundert  der  Stadt 
ungleich  besser,  zum  Theil  ganz  unverdächtig  *  bezeugt  sind.  In  sehr  ausgedehn- 
tem und  allgemeinem  Gebrauche  finden  wir  die  öffentlich  ausgestellten  Porträtsta- 
tuen  im  sechsten  Jahrhunderte  der  Stadt»  und  zwar  geht  aus  einer  Nachricht  des 
Piinius  hervor,  daß  nicht  nur  der  Staat  dieselben  als  Ehrendenkmäler  verdienter 
Bürger  aufstellte,  sondern  daß  auch  Privatleute  ihr  eigenes  Porträt  am  Forum  zu 
errichten  pflegten,  denn  Piinius  berichtet  uns,  daß  die  Censoren  P.  Cornelius  Scipio 
und  M.  Popilius  (im  Jahre  596,  158  v.  u.  Z.)  aUe  nicht  vom  Senat  und  Volk  ge- 
setzten Statuen  wegnehmen  ließen.  Daß  aber  die  um  eben  diese  Zeit  erfolgte 
Übersiedelung  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  die  Porträtbildnerei  nicht  ver- 
minderte, sondern  vielmehr  verallgemeinerte,   versteht  sich   bei  der  großen  Ent- 
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wickelang  dieses  Kunstzweiges  unter  den  Griechen  von  selbst«  und  endlidi  über- 
nahm die  Eaiserherrsohaft  in  Rom  diesen  Zweig  der  Plastik  in  seiner  vollsten 
Ausbildung. 

Was  aber  nun  die  uns  erhaltenen  römischen  Porträtstatuen  und  Büsten  an- 
langt, so  verdient  zuerst  hervorgehoben  zu  werden,  daß  dieselben  so  gut  wie  aus- 
schließlich der  hier  behandelten  Periode  und  der  auf  diese  folgenden  Yerfallzeit 
angehören,  und  daß  sehr  wenige  weit  über  den  Anfang  der  Eaiserzeit  hinaufrei- 
chen; zweitens  ist  für  ihre  Chronologie  zu  beachten,  daß  wir  im  Allgemeinen  die 
Bildwerke  mit  der  in  denselben  dargestellten  Person  für  wesentlich  gleichzeitig 
halten  dürfen,  wovon  nur  gewisse  Darstellungen  besonders  berühmter  Personen 
eine  Ausnahme  machen,  drittens  soll  nicht  vergessen  werden  daran  zu  erinnern, 
daß  die  uns  erhaltenen  Porträtdarstellungen  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  die 
Kaiser  und  die  Mitglieder  des  Kaiserhauses  darstellen,  während  es  viertens  für 
die  Beurteilung  ihrer  Authentie  sowohl  wie  ihres  sehr  ungleichen  künstlerischen 
Werthes  nicht  unwichtig  ist,  zu  wissen,  daß  lange  nicht  alle  unsere  Exemplare 
aus  Rom  selbst  stammen,  sondern  daß  wir  die  zum  Theil  sehr  häufigen  Wieder- 
holungen der  Porträts  einzelner  Herrscher  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der 
Kunst  in  den  Municipalstädten  verdanken,  von  denen  auch  die  kleinste  und  ent- 
legenste mindestens  mit  dem  statuarischen  Porträt  des  regierenden  Kaisers.,  und 
zwar  nicht  selten  in  einer  Mehrzahl  von  Exemplaren  versehn  zu  denken  ist,  zu 
denen  sich  nicht  selten  noch  die  Barstellungen  von  Mitgliedern  des  Kaiserhauses 
gesellten.  Endlich  muß  fönftens  betont  werden,  daß  wir  uns  diese  Porträistatuen 
und  Porträtbüsten,  wenn  auch  nicht  ausschließlich,  so  doch  in  der  großen  Mehr- 
heit als  ofBciell  verfertigt  und  öffentlich  aufgestellt  zu  denken  haben,  was  natür- 
lich auf  die  Auffassung  von  maßgebendem  Einfluß  gewesen  fst  und  die  bei  einigen 
Schriftstellern  über  diesen  Gegenstand  beliebte  Annahme  gewisser  Anspielungen 
auf  die  zum  Theil  sehr  mißliebigen  Verhältnisse  oder  auf  traurige  Schicksale  ge- 
wisser Personen  im  Allgemeinen  nicht  eben  wahrscheinlich  macht. 

Der  Geist  der  römischen  Porträtbildnerei  spricht  sich  in  den  auch  schon  von 
den  Alten  unterschiedenen  und  benannten  Classen  aus,  in  welche  die  Statuen  sich 
eintheilen  lassen,  und  von  deren  hauptsächlichsten  in  der  beiliegenden  Tafel 
(Fig.  120)  auserlesene  Repräsentanten  zusammengestellt  sind ,  welche  zur  Veran- 
schaulichung  des  hier  über  die  Klassen  der  Porträtstatuen  Vorgetragenen  dimien 
sollen,  während  in  Fig.  121  eine  kleine  Auswahl  vorzüglicher  Büsten  mitgetheüt 
ist,  um  den  G^ist  der  römischen  Porträtbildnerei  wenigstens  etwas  näher  durch 
die  Anschauung  zu  vergegenwärtigen. 

Als  die  beiden  Hauptabtheilungen,  in  welche  die  ganze  Porträtbildnerei  zer- 
fällt, kann  man  die  naturalistische  und  die  idealistische  Darstellungsweise  unter- 
scheiden, deren  erstere  wenigstens  von  den  Römern  selbst  mit  einem  Gresammt- 
namen  benannt  die  „simulacra  iconica'%  d.  h.  diejenigen  Standbilder  umfaßt,  bei 
denen  es  auf  eine  getreue  Wiedergabe  der  Individualität  in  ihrer  thatsächlichen 
Existenz  abgesehn  ist,  während  die  Statuen  der  zweiten  Art,  für  welche  uns  die 
antike  Gesammtbezeichnung  fehlt,  in  verschiedener  Weise  nach  einer  erhöhten, 
idealisirten  Darstellung  der  Persönlichkeit  streben. 

Bei  den  ikonischen  Statuen,  von  denen  zuerst  gehandelt  werden  möge,  wird 
ihrer  Tendenz  gemäß  auch  die  Tracht  des  wirklichen  Lebens  beibehalten,   durch 
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deren  Yerscbiedenheit  je  nach  den  yerschiedenen  Functionen,  denen  die  Personen 
im  Leben  Yorständen,  die  ikonischen  Statuen   in  mehre  TJnterabtheilungen  zerfal- 
len.   Bei   den  Männern  bilden  die  erste,  in  unserer  Fig.   120    in  a   durch  eine  , 
Statue  des  Tiberius  im  Louvre  vertretene  Classe  die  von  den  Alten  als  ,,8tatuae 
civili  habitu''  oder  „togatae''  bezeichneten  Statuen  in  der  Friedenstracht  der  Toga, 
welche  in  einer  der  wirklichen,  sehr  durchgebildeten  Sitte  oder  Mode  entsprechen- 
den, sich  immer  gleich  bleibenden  Weise  umgeworfen,  und  in  ihrer  Drapirung  bei 
den  yerschiedenen  Exemplaren  nur  mit  größerer  oder  geringerer  Sorgfalt  ausge- 
führt ist    Deshalb  konnten  solche  Statuen  in  Yorrath   gearbeitet  werden,   so  daß  : 
man  bei  Bestimmung  zum  Porträt   eines   bestimmten  Individuums  nur  den  Kopf 
knit  den   nach   der  Ähnlichkeit  gearbeiteten  Zügen    den   fertigen  Körpern    aufzu- 
setzen brauchte,  was  bei  nicht  wenigen  der  auf  uns  gekommenen  Statuen,  be- 
sonders bei  denen  municipaler  Beamten  wirklich  der  Fall  ist.    Das  ganze  Gewicht 
der  Darstellung  fällt  also   hier  der  Bildung  des  Gresichtes  zu,  und  es  muß  her- 
vorgehoben werden,    daß    in  der   cl^araktervollen,   fein   individualisirten   Bildung 
mancher  Kaiserporträts  wahrhaft  Yorzügliches ,  ja  zum  Theil  griechische  Porträts 
überbietendes  geleistet  worden  ist,   wogegen  freilich  die   poesievolle  Auffassung 
der  Griechen  in  der  getreuen  Ifachahmung  der  Wirklichkeit  oft,  wenngleich  nicht 
immer,   untergegangen  ist    Die  statuae   togatae   fassen  die  Kaiser  in  ihren  bür- 
gerlichen Regierungsfunctionen  als  Yorsteher  des  Senats  auf,  während  eine  durch 
etliche  sehr  schöne  und  besonders  in  den  reichen  Gewandmotiven  reizende  Exem- 
plare vertretene  ünterabtheilung  derselben,  bei  welchen,  wie  z.  B.  bei  dem  auf 
der  Tafel  Fig.  120  in  g  abgebildeten  Augustus  aus   der  Basilica  von  Otricoli  im 
Yatican  die  Toga    schleierartig   über  den  Kopf  gezogen  ist,    den   priesterlichen 
Functionen  des  Kaisers  gelten,  welcher  auch  das  oberste  Pontificat  bekleidete,  so 
gut  wie  er  die  consularische   und  tribunicische  Gewalt  in  seiner  Person  verei- 
nigte.    An   eine  idealistische  Tendenz  darf  bei   diesen  Statuen    so  wenig  gedacht 
werden  wie  bei  einigen  vorzüglichen  Büsten,  welche,  wie  diejenige  des  Auguatus 
in  München  (Fig.  121  b)  die  Kaiser  mit  der  aus  Eichenlaub  bestehenden  Bürger- 
krone (Corona  civica)  darstellen,  denn  die  Bürgerkrone  galt   der  Errettung  römi- 
scher Bürger  aus  Gefahren^  während   die  Strahlenkrone  (corona  radiata),  welche 
sich  z.  B.  bei  der  Büste  des  Claudius  in  Madrid  >^')  (Fig.  121  c)  findet,  als  das 
Merkmal  der  officiellen   Yergötterung   der  Kaiser  nach  ihrem  Tode  gelten   darf, 
ohne  sich  gleichwohl  bei  allen  den  Darstellungen  zu  finden,  denen  eine  idealisti- 
sche .  Tendenz  zum  Grunde   liegt   und   welche   die  Kaiser   als  Götter  darstellen. 
Nicht   einmal   bei    allen    Darstellungen  der  ofßciellen  Apotheose   findet   sich   die 
Strahlenkrone,    die  übrigens   für  ikonische  Porträts  Lebender  nur  bei   Nero  (s. 
Fig.  121  a)  der  sich  als  neuer  Phoebus  Apollo  gerirte,  in  Anwendung  kam. 

Neben  die  ikonischen  statuae  togatae  stellen  sich  als  zweite  Classe  dieser 
Gattung  Von  Bildnißfiguren  die  von  den  Alten  als  „statuae  thoracatae''  bezeichne- 
ten, am  meisten  echtrömischen  Standbilder  der  Kaiser  in  kriegerischer  Rüstung, 
welche  ihrer  Würde,  sei  es  als  wirkliche  Feldherren,  sei  es  als  die  obersten 
Kriegsherren  des  römischen  Heeres  gelten.  Am  häufigsten,  aber  nicht  ausschließ- 
Uch,  zeigen  diese  gerüsteten  Statuen,  bei  denen  die  Waffen,  namentlich  der  Har- 
nisch, zum  Theil  überaus  reich  verziert  und  sorgfältigst  ausgearbeitet  sind  (siehe 
Fig.  120  b),  die  Kaiser  im  Acte  der  „adlocutio'',  der  Anrede  an  das  Heer,  welcher 
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auch  Bof  Mänzlypen 
nnd  Triamph&lnliefen 
TonngBweise  oft  dmr- 
gfiBtellt  wnrdfl,  uad  wel- 
cher der  Btatnuistdien 
Compoaildon  den  Vor- 
theil  einer  bedeutnn^ 
vollen  nnd  diarskteriBti- 
echen  Situation  Im  ei- 
ner äuüerlioh  nnr  mäKg 
bewegten  und  deshalb 
würdevollen  Stellung 
darboi  Das  scliöiiste 
und  zugleich  durch  gans 
genaue  Datirung  aue 
dem  Jahre  739  der 
Stadt,  17  T.  u.  Z.  merk- 
würdigste  Beispiel  die- 
ser Art  bietet  die  im 
Frühling  1863  vor  der 
Porta  del  Popolo  in 
den  Ruinen  einer  Villa 
der  Livia  gefundene, 
jetzt  im  Braccio  Nnovo 
des  Vadcan  au^eeteUte 
Statue  des  Augnstue  "*), 
ein  anderes  die  Statue 
des  Titus  im  Louvre 
(Fig.  120  b).  Andere 
geharnischte  Statuen, 
bei  denen  gewöhnlich 
der  rechte  Ana  auf 
einen  Speer  oder  ein 
Scepter  hoch  ao^ 
stützt  ist,  während  sie 
in  der  Unken  Hand 
das  Schwert  oder  ein 
sonstiges  Attribut  hal- 
ten, welche  also  im  all- 
gemeinen Sdiema  der 
Composition  den  eben 
besprochenen  nahe  ver- 
wandt sind,  stellen  die 
Kaiser  als  Sieger  dar, 
und  auf  der  Basis  er- 
scheint hie  nnd  da  ein 
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Beiwerk,  welches  auf  einen  bestimmten  Sieg  hinweist,  wie  z.  B.  ein  Schiffsvorder- 
theil  neben  einer  Statue  des  Augustus  im  capitolinischen  Museum  denselben  als 
den  Sieger  in  der  Schlacht  bei  Actium  bezeichnet. 

Als  eine  Abart  dieser  Classe  von  Bildnißfiguren  sind  die  äußerlich  freilich 
sehr  verschiedenen,  aber  auf  demselben  Grunde  der  Auffassung  beruhenden  Reiter- 
statuen und  die  auf  Zwei-  und  Viergespannen  stehenden  zu  bezeichnen,  von  denen 
wenigstens  ursprünglich  jene  sich  auf  einen  Auszug  an  der  Spitze  des  Heeres, 
diese  sfch  auf  errungene  Siege  und  gefeierte  Triumphe  bezogen,  wenngleich  das 
Streben  nach  einer  möglichst  prächtigen  und  imposanten  Erscheinung  die  Aufstel- 
lung von  Reiter-  und  Wagenstatuen,  zu  denen  die  Vorbilder  abermals  aus  der 
Kunst  zur  Zeit  Alexanders  und  seiner  Nachfolger  entlehnt  wurden,  von  der  ge- 
nannten Rücksicht  befreite.  Auch  blieb  der  Grebrauch  der  Reiter-  und  Wagen- 
statuen ,  welche  letzteren  ganz  besonders  auf  den  Triumphbögen  aufgestellt  wur- 
den und  auf  diesen  fast  immer  vorauszusetzen  sind,  nicht  auf  die  Porträts  der 
Kaiser  und  Feldherren  beschränkt,  sondern  wurde,  wie  es  scheint,  ganz  beliebig 
auf  die  Porträts  von  Personen  aller  Stände  ausgedehnt,  so  daß  man  in  der  Folge 
die  Kaiser  zur  Auszeichnung  auf  Sechsgespanne,  die  unter  Augustus  aufkamen, 
oder  auf  Elephantenwagen  stellte.  Von  solchen  Elephantengespannen  ist  uns  sta- 
tuarisch kein  Beispiel  erhalten,  wohl  aber  in  Kunstwerken  geringeren  Umfangs, 
so  z.  B.  in  einem  antiken  Gremälde '^^),  welches  Antoninus  Pius,  und  in  Münzen, 
welche  den  vergötterten  Vespasian  auf  einem  von  vier  Elephanten  gezogenen 
Wagen  zeigen  ^^%  Auch  von  den  Statuen  auf  rossebespannten  Wagen  ist  uns 
kein  statuarisches  Beispiel,  wenigstens  kein  vollständiges  und  sicher  datirtes  er- 
halten, von  den  Rossen  solcher  Viergespanne  aber  können  wir  uns  aus  den  be- 
rühmten, aus  Griechenland  stammenden  venetianischen  Pferden  *^^),  aus  dem  Vier- 
gespann von  Herculaneum  ^^^)  und  aus  nicht  wenigen  einzelneu  Resten  eine  Vor- 
.  Stellung  machen,  während  uns  Reliefe  und  Münztypen  ^^^)  solche  Kunstwerke  im 
Ganzen  vergegenwärtigen.  Als  die  bekanntesten  und  vorzüglichsten  Reiterstatuen, 
welche  uns  aus  der  Periode  bis  auf  Hadrian  erhalten  sind,  dürfen  wir  einen  aus 
dem  Palast  Farnese  in  das  britische  Museum  gelangten  jugendlichen  Galigula^'®) 
(Fig.  120  d),  die  Statuen  der  beiden  Baibus  Vater  .(Fig.  120  1)  und  Sohn  aus 
Herculaneum  im  Museo  Nazionale  von  Neapel,  und  aus  der  Zeit  nach  Hadrian 
die  weltberühmte  Statue  des  Marcus  Aurelius  aus  vergoldeter  Bronze  auf  dem 
Capitolsplatze  bezeichnen,  welche  letztere,  obschon  das  Roß  freilich  naturalistisch 
wahr,  i^ber  plump  und  schwülstig  behandelt,  der  Reiter  steif  und  ohne  rechte 
Würde,  sowie  in  der  Gewandung  kleinlich  und  ängstlich  gearbeitet  genannt  wer- 
den muß,  und  das  ganze  Kunstwerk  durchaus  nicht  mehr  als  mustergiltig  betrach- 
tet werden  darf,  bekanntlich  das  Vorbild  der  meisten  modernen  Reiterstatuen  auf 
ruhigem  Pferde  geworden  ist 

Während  alle  bisher  angeführten  Arten  von  Porträts  zu  der  ersten  Haupt- 
gattung der  Porträtbildnerei,  der  ikonischen  zu  rechnen  sind,  bei  der  es,  wie  ge- 
sagt, auf  eine  charakteristisch  treue  Wiedergabe  der  Individualität  als  solcher  an- 
kam, woran  auch  durch  idealisirendes  Beiwerk,  wie  bei  der  Augustusstatue  von 
Porta  Prima,  Nichts  geändert  wird,  haben  wir  es  jetzt  mit  der  zahlreicheren  zwei- 
ten Hauptgattung  zu  thun,  deren  gemeinsamer  Charakter  in  einer  idealisirten  und 

in  verschiedenen  Abstufungen   erhöhten  Darstellung    der   Persönlichkeit  besteht 
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Zwei  Arten  dieser  Gattung  sind  besonders  zu  unterscheiden,  deren  entere  das 
Individuum  in  einem  heroischen  oder  heroisirten  Charakter  darstellt,  während  die 
zweite  dasselbe  vergöttert,  in  göttlichem  Kostüm,  mit  Götteratcributen  ausgerüstet 
oder  geradezu  mit  einem  Gotte  identifioirt  zeigt. 

Eür  die  Statuen  der  ersteren  Art  haben  wir  den  römischen  Xunstausdruck 
der  „achille'ischen^*  („statuae  Achilleae'')>  ^^^  freilich  in  sl^ngerem  Wortgebrauohe 
sich  nur  auf  ganz  nackte  und  mit  dem  Speer  versehene  BUdnißfiguren,  wie  z.  B. 
eine  Statue  des  Claudius  aus  Herculaneum  (Fig.  120  c),  bezieht,  für  welche  die 
griechischen  Athletenstatuen  das  Vorbild  abgaben,  der  aber  sich  auch  auf  die 
übrigen  heroisirten  Forträtstatuen  anwenden  lassen  win^y  die  entweder,  wie  die 
berühmte  Statue  des  Agrippa  in  Venedig  (Fig.  120  i),  ganz  nackt  oder  nur  mit 
einem  Obergewande  griechischer  Form,  Himation  oder  Chlamys  anstatt  dor 
römischen  Toga,  leicht  oder  halbbekleidet  erscheinen,  wie  der  ebenialls  vielge- 
rühmte  Germanicus  im  Louvre,  ohne  gleichwohl  den  Typus  irgend  eines  Gottes 
oder  irgend  eines  bestimmten  Heros  darstellen  zu  sollen. 

Die  letzte  Classe  von  Porträts  endlich  besteht  aus  denjenigen,  welche  das 
Individuum  im  Kostüm  und  unter  dem  Typus  eines  Gottes  oder  eines  bestimmten 
Wesens  überirdischer  Natur  darstellen.  Für  die  Kaiser  ist  hier  die  Gestalt  Jap- 
piters  bei  weitem  die  gebräuchlichste;  gleichwie  schon  Apelles  Alexander  den 
Großen  als  irdischen  Zeus  mit  dem  Blitz  in  der  Hand  dargestellt  hatte,  sollten 
die  Kaiser  durch  die  Bildung  ihrer  Porträtstatuen  nach  dem  Typus  des  obersten 
Gottes  und  des  Begierers  der  Welt  als  dessen  Stellvertreter  auf  Erden  beaeicb- 
net  werden,  und  so  sehn  wir  dieselben  bald,  und  zwar  in  der  Mehrzahl  der  Fälle, 
thronend  in  ruhiger  Würde,  bekleidet  mit  dem  griechischen  Himation,  das  sich 
um  den  unteren  Theil  des  Körpers  legt  und  nur  den  Oberkörper  frei  läßt,  wie  z.  B. 
bei  der  wirklich  großartig  componirten  Statue  Nervas  im  Vatican  (Fig.  120  f)» 
bald,  obwohl  ungleich  seltener,  stehend  mit  dem  Scepter  und^  Blitz  in  den  Hän- 
den, wovon  die  Bronzestatue  des  Augustus  aus  Herculaneum  (Fig.  120  e)  ein  Bei- 
spiel darbietet  Die  Darstellung  der  Kaiser  oder  der  Mitglieder  ihrer  Familie  nn- 
'  ter  der  Gestalt  anderer  Götter  ist  aus  naheliegenden  Gründen  selten  und  hangt 
von  besonderen  Motiven  ab.  Wo  diese  besonderen  Motive  sich  fanden,  ist  jedoch 
auch  die  statuarische  Bildung  der  Kaiserporträts  nach  dem  Typus  anderer  Götter 
keineswegs  unerhört,  wie  dies,  um  Anderes  zu  übergehn,  einige  Darstellungen 
Neros  als  Apollo  ^^^)  darthun. 
:  Zu  den  heroisirten  und  vergöttlichten  Bildnißfiguren,  aber  auch  nur  ^u  ihnen 

I  gehören  nun  auch  die  Darstellungen  des  Antin ous,  welche  eine  eigene  starke 
I  Gruppe  für  sich  bilden  und  zugleich  hervorragende  Proben  dessen  darstellen,  was 
I  das  Zeitalter  Hadrians  in  der  Plastik  hervorzubringen  vermochte.  Antinous,  ge- 
bürtig aus  Claudiopolis  in  Bithynien  und  ausgestattet  mit  auffiülender  Schönheit, 
kam  jung  an  den  Hof  Hadrians,  wurde  bekanntlich  diesea  Kaisers  Liebling  und 
begleitete  ihn  auch  auf  seinen  weiten  Wanderungen  durch  das  unermeßliche  Bö* 
mereich.  Bei  Besä  ertrank  er  im  Nil,  durch  Zufall,  wie  es  der  Kaiser  selbst 
darstellte,  oder  er  fiel,  wie  andere  Berichte  ungleich  wahrscheinlicher  angeben, 
als  Opfer  eines  auch  sonst  noch  nachweisbaren  Aberglaubens,  indem  er  sein  Le- 
ben  für  die  Erhaltung  und  Verlängerung  desjenigen  des  Kaisers  hingab,  im 
Jahre  130  oder  132  n.  Chr.  Geb.    Hadrian  betrauerte  ihn  in  der  ausschweifendsten 
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Weise ,  nannte  die  neu  colomsirie  Stadt  Besä  nach  dem  Geopferten  Antinoopolis, 
und  hänfte  alle  erdenklichen  Ehren  auf  sein  Andenken;  die  Griechen  aber  heroi- 
sirten  ihn  dem  Kaiser  zu  Gefallen  und  stifteten  ihm  in  Bithynien  und  in  Man- 1 
tineia,  der  sagenhaften  Mutterstadt  Bithyniens  eigene  Culte^  Auf  Anlaß  dieser  \ 
Culte  nun  wurde  der  schöne  Jüugling  in  fast  unzähligen  Statuen,  Reliefen,  Mün- 
zen, Gemmen  dargestellt,  bald  in  allgemeiner  heroisirender  Auffassung,  bald  unter  > 
der  Grestalt  verschiedener  Gottheiten  und  bestimmter  Heroen,  als  Dionysos,  Her- 
mes, Aristaeos,  Apollon  Fythios,  Agathodaemon ,  Herakles,  Gtmymedes,  und  auch 
wir,  80  fragmentarisch  unsere  Erbschaft  antiker  Kunstwerke  ist,  besitzen  noch 
eine  große  Zahl  von  Denkmälern  aller  Gattungen,  welche,  meistens  aus  den 
Trümmern  der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli  stammend,  Antinous  in  den  verschie- 
densten  Situationen  darstellen.  Sie  sind  mehr  als  ein  Mal  zusammengestellt  und 
im  Zusammenhange  beleuchtet  worden,  am  vollständigsten  in  einer  Abhand- 
lung von  K.  Levezow:  Über  den  Antinous  ^3^),  in  der,  abgesehn  von  den  Relie- 
fen und  den  anderen  Werken  geringeren  Umfangs  und  von  den  Monumenten  in  | 
ägyptischem  Stil,  nicht  weniger  als  achtzehn  Büsten  und  zehn  Statuen  besprochen  | 
werden,  welche  ganz  sicher  den  Antinous  darstellen.  Diese  Reihe  -läßt  sich  aber 
durch  mehre  andere  Exemplare  erweitern,  über  deren  Bedeutung  nur  geringer  Zwei- 
fel sein  kann,  wenngleich  sie  die  eigenthümlichen  Züge  des  schönen  Jünglings 
nicht  mit  voller  Schärfe  wiedergeben.  Das  Eigenthümliche  dieser  Züge  ist  eine 
verhältnißmäßig  bedeutende  Breite  des  Schädels,  welcher  von  dichtem,  leichtge- 
kräuseltem, meistens  kurz  geschnittenem  Haar  bedeckt  wird,  tiefliegende,  aber  nur 
schmalgeöShete  Augen,  eine  etwas  stumpfe  Nase  und  volle  Lippen,  wozu  sich  im 
Körper  eine  sehr  breite  und  hochgewölbte  Brust  und  eine  sehr  weiche  Fülle  der 
Glieder  gesellt.  Diese  nicht  durchaus  regelmäßige,  aber  reizende  Schönheit,  der 
sich  in  den  meisten  Darstellungen  ein  Ausdruck  naiver  Unschuld  und  daneben  ein 
hervorstechender  Zug  von  Schwermuth  gesellt,  ist  nun  in  den  Porträts,  von  denen 
des  beschränkten  Raumes  wegen  nur  ein  Beispiel  (Fig.  120  k)  mitgetheilt  werden 
kann,  mit  großem  Geschick  wiedergegeben,  und  trotz  den  mancherlei  Modificatio- 
nen,  welche  durch  die  verschiedene  Auffassung  bedingt  werden,  festgehalten.  Von 
Seiten  des  Technischen  verdienen  die  meisten  der  Antinousdarstelhingen  alles  Lob, 
aber  von  irgend  einer  Neuheit  der  Erfindung,  durch  welche  sie  über  die  anderen 
idealisirten  Porträtstatuen  erhoben  würdefi,  kann  keine  Rede  sein  ^^^).  Künstleri- 
scher Geist  im  höheren  Sinne  fehlt  auch  derjenigen,  welche  man  als  die  Krone 
aller  dieser  Arbeiten  bezeichnet,  der  Kolossalbüste  aus  ViUa  Mondragone  im 
Louvre,  welche,  aus  blaßröthlichem  Marmor  gearbeitet,  eine  Steigerung  der  Por- 
trätzüge in  das  Emsterhabene  versucht  und  zugleich  durch  die  sehr  künstliche 
(aber  freilich  auch  etwas  verkünstelte)  Arbeit  des  hier  lang  dargestellten  und  mit 
einem  Kranz  aus  Weinlaub  durchschlungenen  Haares  merkwürdig  ist.  Die  Schön- 
heit dieser  Büste  kann  I^iemand  läugnen,  aber  dieselbe  ist  doch  nicht  selten  über- 
schätzt worden,  und  man  wird  schwerlich  in  Abrede  stellen  können,  daß  der  Ausdruck 
etwas  Todtes  und  Starres  hat,  viehnehr  mit  Welcker  ^^^)  sagen  dürfen,  daß  der- 
selbe im  Ganzen  genügender  bei  kleinerem  Maßstabe  in  einem  Antinous-Herakles 
im  Louvre  (Nr.  234)  gegeben  sei,  während  die  hohe  Schönheit  des  Antinous  Mon- 
dragone zum  größten  Theile  auf  der  natürlichen  Wirkung  der  gut  behandelten 
kolossalen  Formen  beruht. 
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Auch  die  weiblichen  Porträtbüdungen  der  römischen  Eaiseraeit,  von  denen 
schließlich  zu  sprechen  ist,  zerfallen  in  die  beiden  Glassen  der  ikonischen  und  der 
idealisirten.  Die  ikonischen  Forträtstatuen  der  Kaiserinnen  und  sonstiger  Tomeh- 
men  Damen  sind  theils  stehend  in  reicher  Gewandung  wie  die  Livia  aus  Pompeji 
(Fig.  120  h)  oder  die  berühmte  Statue  eines  jungen  Mädchens  aus  Hercnlaneum 
in  Dresden  (Fig.  120  p),  vielfach  wie  bei  der  Matrone  aus  Hercnlaneum  ebenda- 
selbst mit  verschleiertem  Haupte,  wobei  aber  keineswegs  immer  an  priesterUche 
Functionen  zu  denken  ist,  nicht  selten  auch  mit  getreuer  Nachahmung  des  künet- 
liehen  und  im  Laufe  der  Zeit  immer  geschmackloser  werdenden  Haarputzes,  wel- 
cher im  kaiserlichen  Rom  Mode  war,  dargestellt,  theils  sitzend  in  vornehm  beque- 
mer Haltung,  die  bei  einigen  Exemplaren,  wie  z.  B.  der  Statue  der  älteren  Agrip- 
pina  im  capitolinischen  Museum  (Fig.  120  o)  wahrhaft  edel  und  durchaus  muster- 
giltig  genannt  werden  muß.  Die  idealisirten  Statuen  dagegen  zeigen  die  vorneh- 
men Damen  theils  mit  allegorischen  Attributen  ausgestattet  in  der  Gestalt  mehrer 
der  oben  besprochenen  Personificationen ,  theils  unter  dem  Typus  verschiedener 
Göttinnen,  am  häufigsten  als  Ceres,  wie  die  Livia  im  Louvre  (Fig.  120  m),  oder 
Flora,  wie  die  Julia,  Augustus'  Tochter  ebendaselbst,  aber  auch  als  Magna  Mater^ 
Vesta,  Diana,  wie  die  Domitia  im  Vatican  (Fig.  120  n),  als  Musen  und  andere 
Gröttinnen,  aber  in  der  Zeit  bis  auf  Hadrian  immer  vollständig  gewandet,  während 
es  der  späteren  Periode  des  Verfalls  vorbehalten  blieb,  die  Damen  vom  Hofe 
schamloser  Weise  als  Venus  oder  in  sonstigen  Grestalten  halb  oder  auch  ganz 
nackt  zu  porträtiren,  eine  Darstellungsweise,  die,  abgesehn  von  allen  anderen  Be- 
denken, auch  künstlerisch  betrachtet,  vermöge  der  nicht  selten  empfindlichen  Wi- 
dersprüche zwischen  den  idealen  Körperformen  und  den  keineswegs  immer  schö- 
nen Porträtzügen  der  Köpfe  einen  unharmonischen  Eindruck  macht 

Nachdem  im  Vorstehenden  die  Porträtbildnerei  in  Bom  zu  einer  gedrängten 
allgemeinen  Übersicht  gebracht  worden,  bleibt,  da  die  omamentale  Beliefsculptur 
idealen  Gegenstandes  an  Bauwerken  sacraler  und  profaner  Bestimmung  zu  frag- 
mentarisch erhalten  ist*^^),   um  von    ihr  eine  Reihe  herzustellen,  als  wichtigster 

j  Gegenstand  der  Betrachtung  die  historische  Beliefsculptur  übrig,  die,  wie  sie  uns 
vorliegt,  in  ihrem  unpoetischen,  zum  Theil  derben,  aber  in  der  früheren  Zeit  we- 
nigstens frischen  und  gesunden  Bealismus  sich,  wie  schon  oben  bemerkt^  als  der 
originellste  Zweig  der  ganzen  in  Bom  betriebenen  Plastik  darstellt  Hauptsädi- 
lich  vertreten  durch   die  Triumphalreliefe  an  den  Triumphbögen  und  Säulen   des 

j  Claudius,  Titus,  Trajan,  Marcus  Aurelius,  Septimius  Severus  und  endlich  des  Con- 
stantinus  läßt  sie  sich  historisch  nicht  höher  hinauf  als  in  die  Kaiserzeit  verfol- 
gen, allein  sie  findet  ihre  Analogien,  und  zwar  sehr  genaue  Analogien  in  den  ma- 
lerischen Darstellungen  kriegerischer  Großthaten  und  Eroberungen  mit  wel- 
chen neben  den  geraubten  Kunstwerken  die  Imperatoren  bereits  zur  Zeit  der  Be- 
publik ihre  Triumphzüge  ausstatteten,  oder  welche  sie  in  Bom  öffentlich  ausstell- 
ten. Das  früheste  uns  überlieferte  Beispiel  der  Art  (s.  SQ.  Nr.  2376),  durch  wel- 
ches zugleich  das  Ansehn  der  Malerei  in  Bom  bedeutend  wuchs,  gab  im  Jahre 
der  Stadt  491  (263  v.  u.  Z.)  M\  Valerius  Maximus  Messala,  welcher  eine  bild- 
liche Darstellung  der  Schlacht,  in  der  er  die  Karthager  und  Hieron  in  Sicilien 
besiegt  hatte,  in  einem  Flügel  der  Curia  Hostilia  ausstellte;  ihm  folg^  im  Jahre 
der  Stadt  564   (190  v.  u.  Z.)   Lucius  Scipio,    der   ein   Bild    seines  Sieges    über 
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Antiochoe  von  Syrien  bei  Magnesia  auf  dem  Gapitol  weihte  (BQ.  No.  2377),  wäh- 
rend im  Jahre  der  Stadt  608  (146  t.  u.  Z.)  L.  HostilinB  Mancinns,  welcher  bei 
der  Eroberung  Karthagos  durch  Scipio  zuerst  in  die  feindliche  Stadt  eingedrungen 
war,  ein  Gemälde,  welches  diese  und  die  Belagerungswerke  der  Römer  wahr- 
scheinlich in  der  Art  eines  Situationsplanes  veranschaulichte,  auf  dem  Forum 
aufstellte  und  an  demselben  dem  Volke  die  Einzelheiten  der  Belagerung  erklärte 
(SQ.  a.  a.  0.). 

Die  Mangelhaftigkeit  und  geringe  Genauigkeit  unserer  Quellen  macht  es  uns 
nun  freilich  unmöglich,  die  consequente  Fortbildung  dieser  Art  von  Darstellungen, 
deren  illustrativer  Charakter  namentlich  aus  dem  zuletzt  erwähnten  Beispiele  recht 
deutlich  hervorgeht,  bis  in  die  Zeit  zu  verfolgen,  von  der  hier  die  Bede  ist;  auch 
dürfen  wir  annehmen,  daß  die  neue  Geschmacksrichtung,  welche  Rom  durch  die 
wachsende  Masse  griechischer  Kunstwerke  und  die  Ausübung  griechischer  Kunst 
erhielt,  diese  geschichtlichen  Illustrationen  in  den  Hintergrund  drängte  oder  selbst 
ganz  in  Vergessenheit  brachte.  Allein  den  echt  römischen  Charakter  derselben  be- 
weisen die  angeführten  früheren  Beispiele  ohne  Zweifel,  und  wir  dürfen  in  der 
Wiederaufnahme  dieses  Kunstzweigee  in  dieser  Periode  und  in  seiner  immer 
wachsenden  Ausbildung  ein  allmähliches  Freiwerden  des  römischen  Kunstgeistes 
von  der  Herrschaft  griechischer  Vorbilder  und  Anschauungen  erkennen,  welches 
freilich  der  Kunst  als  solcher  wenig  zum  Heil  gereichte.  Ein  Freiwerden  und 
Hervortreten  des  römischen  Kunstgeistes  aber  darf  man  in  dieser  Kunstrichtung 
erkennen.  Denn  wenngleich  die  historische  Kunst  nicht  ausschließliches  tligenthum 
der  Römer  ist,  vielmehr  auf  griechischem  Boden  in  der  Plastik  in  Bergamos  und 
in  der  Malerei  an  mehr  als  einer  Stätte  ihre  eigentlichsten  und  höchsten  Leistun- 
gen hervorbrachte,  und  wenngleich  wir  nicht  verkennen  dürfen,  daß,  wie  auch 
schon  an  einer  frühem  Stelle  dieses  Buches  hervorgehoben  wurde,  Einflüsse  die- 
ser historischen  Kunst  der  Griechen  auf  Rom  stattgefunden  haben,  so  dürfen  wir 
diese  doch  am  wenigsten  in  den  Triumphalreliefen  suchen  und  zu  finden  glauben. 
Denn  diese  stehn  vielmehr  mit  demjenigen,  was  wir  von  der  historischen  Kunst 
der  Griechen  kennen,  auf  dem  Grebiete  der  Plastik  den  Werken  der  pergameni- 
sehen  Schule ,  auf  dem  der  Malerei  jenen  großen  Compositionen ,  von  denen  uns 
in  dem  Alexandermosaik  von  Pompeji  ein  Beispiel  erhalten  ist,  im  schneidendsten 
Gegensatze.  Denn  aus  ihnen  ist  jegliche  ideale  Tendenz  gewichen ,  und  sie  sind 
nichte  Anderes,  als  ausgedehnte  in  Stein  gehauene  Chroniken  der  Feldzüge,  Siege 
und  Triumphe  der  Kaiser,  welche  sich  mit  den  assyrischen  Bilderchroniken  durch- 
aus auf  eine  Linie  würden  stellen  lassen,  wenn  nicht  die  unverwüstliche  Tradi- 
tion der  griechischen  Kunst  auch  diese  Gebilde  noch  mit  einem  Funken  inneren 
Lebens  beseelte  und  mit  einem  Hauche  von  Schönheit  verklärte,  welchen  man  in 
den  entsprechenden  uralten  asiatischen  Leistungen  vergebens  suchen  würde. 

Innerhalb  der  Schranke  dieses  Gesammtcharakters  sind  nun  die  Triumphal- 
reliefe von  verschiedenem  künstleriscben  Werthe,  was  Composition  und  Formge- 
bung und  was  das  Materielle  der  Technik  anlangt,  und  zwar  stuft  sich  dieser  ihr 
künstlerischer- Werth  genau  nach  Maßgabe  der  Chronologie  ihrer  Entstehung  ab: 
je  früher^  desie  besser,  je  später  desto  schlechter  in  jeder  Beziehung  sind  diese 
Arbeiten.  Eh  wird  keiner  langen  Auseinat^dersersetzung  über  die  ausgehobenen 
Probestucke  bedürfen,  um  die  Richtigkeit  dieses  Satzes  darzuthun. 


376  SECHSTES  BUCH.      FÜHFCE8   CAFUSL. 

Um  aber  durchaus  gerecht  zu  sein,  muß  zugestanden  werden,  daß  den  Re- 
liefen vom  Triumphbogen  des  Titus,  von  denen  in  Fig.  122  die  haupteächlichsten 
mitgetheilt  sind,  ein  Ehrenplatz  unter  ihresgleichen  gebührt 

Der  Triumphbogen  des  Titus,  errichtet  im  Jahre  81  n.  Chr.  (im  Todesjahre 
4es  Kaisers)  zur  Verherrlichung  der  Eroberung  Jerusalems  (im  Jahre  70)  und  in 
seinen  Bildwerken  auf  diese  Begebenheit  und  die  Apotheose  des  Titus  bezüglich, 
ist  mit  folgenden  Reliefen  verziert:  erstens  einem  schmalen  Friese,  welcher  unter 
der  Attike  die  beiden  Fa9aden  des  Bauwerkes  schmückt,  und  von  dem  unter 
Fig.  122  a.  eine  Probe  von  der  Vorderseite  mitgetheilt  ist,  zweitens  mit  zwei 
größeren  Reliefen  an  den  inneren  Wänden  des  Thorbogens  selbst,  Fig.  122  unter  b., 
und  drittens  mit  einem  Relief  in  der  Mitte  der  Wölbung,  welches  den  von  einem 
Adler  als  Divus  (nach  dem  Tode  apotheosirten)  emporgetragenen  Kaiser  zeigt  Der 
Fries  (a)  stellt  den  mit  dem  Triumphzuge  des  Kaisers  über  Judaea  verbundenen 
Opferzug  dar;  Rinder,  geschmückt  mit  Wollenbinden,  infulae,  an  den  Hörnern  und 
einem  breiten  Schmuckstück  über  dem  Rücken,  werden  von  Opferschlächtem  ge- 
fuhrt, von  Priestern  und  Opferdienem  mit  Geräthen  begleitet,  dazwischen  Krieger 
des  siegreichen  Heeres  mit  Schilden  und  Feldzeichen,  im  Übrigen  in  Friedens- 
tracht Als  ein  Schaustück  wird  in  diesem  Zuge  auf  einer  Bahre  die  Statue  des 
Flußgottes  von  Judaea,  des  Jordan,  eine  bärtige  Männergestalt,  getragen.  Erfin- 
dung und  Composition  dieses  Reliefs  sind  gleichmäßig  geistlos,  dürftig  und  unbe- 
deutend; man  vergleiche  mit  diesem  Aufzug  von  Opferthieren  denjenigen  vom 
Cellafriese  des  Parthenon,  um  sich  des  durch  kein  Wort  auszudrückenden  Ab- 
Standes  in  den  Leistungen  der  Periode  des  Phidias  und  derjenigen  der  römischen 
Kaiser  bewußt  zu  werden.  Auch  von  den  Gesetzen  der  RaumerfuUung  hat  der 
Künstler  des  Frieses  am  Bogen  des  Titus  kaum  eine  Ahnung  gehabt,  die  Compo- 
sition ist  leer  und  kalt,  und  die  für  den  Fries  bezeichnende,  aus  seinem  Wesen 
fließende  Tendenz  des  Fortstrebens  im  Sinne  der  Längendimension  ist  durch  die 
in  ziemlich  regelmäßigen  Intervallen  einzeln  aufmarschirenden  Figuren  beinahe 
aufgehoben  und  vernichtet  Die  Formgebung  kann  nur  auf  das  Prädicat  der  Cor> 
rectheit  Anspruch  machen.  Ungleich  höher  stehn  die  beiden  unter  b.  abgebildeten 
Darstellungen  von  den  inneren  Wänden  des  Thorbogens,  ohne  daß  dieselben 
gleichwohl  auf  das  Lob  tadelloser  Reliefcompositionen  Anspruch  erheben  können, 
indem  namentlich  ein  zu  starkes  Zusammendrängen  der  wesentlich  nach  maleri- 
schen Principien  angeordneten  Figuren  der  Übersichtlichkeit  und  Klarheit  schadet 
und  ein  den  (resetzen  des  Reliefstils  widersprechendes  Gewirre  von  Linien  her- 
vorbringt Lebendigkeit,  Frische  und  eine  gewisse,  namentlich  gegenüber  der 
nüchternen  Dürftigkeit  des  Frieses  wohlthuende  Fülle  läßt  sich  dagegen  der  Com- 
position nicht  absprechen,  und  die  Formgebung  darf  correct  und  elegant  zugleich 
genannt  werden.  Die  Ausführung  leidet  freilich  hie  und  da,  namentlich  in  den 
Gewändern,  an  Oberflächlichkeit  Den  Gegenstand  anlangend  sehn  wir  rechts 
den  Kaiser  auf  dem  Triumphwagen,  dessen  Rosse  von  der  Göttin  Roma  gefuhrt 
werden,  von  der  Victoria  bekränzt,  umgeben  von  zwölf  Lictoren  und  von  Bür- 
gern theils  in  der  Friedenstracht,  theils  in  der  des  Krieges,  mit  Lorbeerkränzen 
und  Zweigen  in  den  Händen.  Das  Relief  links  zeigt  einen  Theil  des  Triumph- 
zuges mit  den  Hauptschaustücken  aus  der  Beute  des  zerstörten  Jerusalems,  dem 
Tisch  mit  den  Schaubroden  und  dem  siebenarmigen   Leuchter  aus  dem  Tempel 
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Jehoyahs,  welche  von  Trägern  auf  Bahren  dahingetragen  werden,   umgeben  von 
Kriegern  in  der  Friedenstracht  mit  Feldzeichen  und  Zweigen  in  den  Händen.      • 

Der  Gleichartigkeit  des  Gregenstandes  wegen  mögen  mit  einstweiliger  Ober- 
gehung  einiger  Reliefe  von  Bauwerken  andern  Charakters,  welche  in  chronologischer 
Folge  den  Triumphalreliefen  voran  hätten  besprochen  werden  müssen,  zunächst 
die  B/Cliefe  von  der  bekannten  und  berühmten,  in  der  Napoleonssäule  auf  dem 
Vendonieplatz  nachgeahmten  Säule  des  Trajan  folgen.  Diese  Säule  bildete  den 
Mittelpunkt  des  unter  Trajan  von  dem  griechischen  Architekten  ApoUodoros  er- 
bauten Forum  Traianum,  welches  in  seiner  großartigen  Frächtigkeit  für  den  be- 
wunderungswürdigsten und  schönsten  Bau  des  ganzen  mit  monumentaler  Archi- 
tektur erfüllten  Rom  galt.  Sie  wurde  vom  Senat  und  Volke  Bx>ms  im  Jahre  113 
n.  Chr.  errichtet  zum  Andenken  an  den  glücklichen  Feldzug  des  Kaisers  gegen 
die  Parther  und  war  bestimmt,  die  Erzstatue  desselben,  welche  bekanntlich  jetzt 
durch  diejenige  des  Apostels  Petrus  ersetzt  ist,  zu  tragen,  während  die  Basis  als 
Grrabkammer  des  Kaisers  dienen  sollte  und  als  solche  auch  benutzt  worden  ist 
Die  ganze  allerdings  pompöse  aber  keineswegs  geschmackvolle  Idee  dieser  Mona- 
mentalform, über  deren  originell  römische  Erfindung  oder  Abstammung  aus 
Alexandria,  dem  auch  die  Triumphal thore  gehören,  sich  streiten  läßt'^^),  scheint 
in  den  hier  in  Frage  kommenden  Maßen  in  Rom  in  der  Trajanssäule  zum  ersten 
Male  zur  Anwendung  gekommen  zu  sein,  während  Statuen  auf  niedrigen  Säulen 
schon  im  Anfange  des  5.  Jahrhunderts  der  Stadt  nachweisbar  sind,  wie  um  die- 
selbe Zeit,  wenn  nicht  früher,  in  Griechenland.  Diese  Säule,  welche  mit  Sockel, 
Piedestal  und  Capitell  die  Gesanunthöhe  von  106  Fuß  hat,  ist  aus  weißem  Mar- 
mor erbaut,  der  90  Fuß  hohe,  unten  12,  oben  lO'/^  Fuß  im  Durchmesser  dicke 
Schaft,  welcher  hohl  ist,  und  durch  den  eine  Wendeltreppe  von  185  Stufen  bis  auf 
diePlatform  des  Capitells  führt,  besteht  aus  23  Marmortrommeln  von  2%  Fuß  Dicke 
der  Wandung,  wel6he  mit  der  äußersten  Genauigkeit  auf  einander  gefugt  sind, 
und  um  welche  sich  spiralförmig  das  nach  oben  an  Breite  zunehmende,  also  der 
optischen  Verkleinerung  durch  die  Entfernung  entgegenwirkende  Reliefband  win- 
det, welches  uns  hier  zumeist  oder  ausschließlich  zu  beschäftigen  hat,  da  die  reich- 
componirten,  größtentheils  aus  parthischen  und  sarmatischen  Waffentropaeen  be- 
stehenden Omamentreliefe  des  Piedestals  bei  aller  Meisterlichkeit  in  ihrer  Dar- 
stellung von  verhältnißmäßig  geringerer  Wichtigkeit  sind. 

Die  Mittheilung  einer  Probe  der  Reliefe  vom  Schafte  der  Säule  unter  Fi^  123 
macht  eine  eingehende  Beschreibung  dieser  Reliefe  in  ihrer  Gesammtheit  un- 
nöthig.  Das  Probestück  vergegenwärtigt  ein  römisches  Castell  am  Ufer  eines 
Flusses,  der  Donau  oder  der  Theiß,  welches  von  dacischen  Truppen  berannt  und 
mit  Pfeilen,  Schleudern  und  einem  Sturmbock  (Widder)  angegriffen,  von  den  Rö- 
mern mit  Speeren  und  Steinwürfen  vertheidigt  wird.  Ein  Theil  der  Dacier,  wel- 
cher zu  Pferde  über  den  Fluß  zu  setzen  sucht,  um  die  Belagerungstaruppen  zu 
verstärken,  leidet  in  dem  angeschwollenen  Wasser  große  Bedrängniß,  obgleich 
man  ihm  vom  Ufer  aus  Beistand  zu  leisten  sucht.  Hier  erkennt  man  auch  ein 
paar  drachenformige  Feldzeichen  der  Dacier  und  einen  Trupp  sarmatischer  Rei- 
ter —  Mann  und  Roß  mit  einem  Schuppenpanzer  bedeckt  —  welcher  zu  heftigem 
Angriff  auf  das  römische  Castell  ansprengt.  Die  Bäume  an  den  beiden  Seiten 
dieser  Scenen  grenzen  die  Darstellung  von  der  zunächst  vorbeigehenden  und  fol- 
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genden  ab.  —  In  114  Compositioiiea, 
wie  die  hier  mit^tbeilte,  velche  mehr 
als  2500  einzelne  Figuren  ombeaen, 
stellt  das  aptralförmige  Reliefband  der 
Trajanssäole  den  ganzen  Feldzag  des 
Kaisers  in  allen  seinen  wecbseWollea 
Scenen  dar,  Marsche,  Flußäbei^änge, 
Brnckenbanten ,  Errichtungen  von  La- 
gern, Magazinen,  Castellen,  Yerpro- 
viantinmgen  des  Heeres  zu  Schiffe, 
Kämpfe ,  Städtebelagernngen ,  Bestür- 
mnngen,  PlUndemngen  und  Änziindnn- 
gen  fester  Plätze,  Gerichtssitzungen  des 
Kaisers,  Einbringung  von  Gefangenen 
und  deren  Hinrichtung,  oder  die  Be- 
gnadigung Anderer,  die  sich  unt«rwor- 
fen  haben  und  was  dergleichen  mehr 
ist,  beeondere  häufig  aber  die  Verrich- 
tungen und  Thaten  des  Kaisers  selbst, 
der  sein  Heer  anredend,  dasselbe  zum 
Kampfe  führend,  G«fangene  verhörend, 
Verbandlnngeo  mit  Abgesandten  pfle- 
gend, Opfer  darbringend,  die  Frauen 
der  überwundenen  schützend,  mehr  ale 
fnn&ig  Mal  wiederholt  isi 

Wenden  wir  uns  von  dem  Gegen- 
stande zu  dem  künstlerischen  Charakter 
dieser  Darstellungen ,  so  muH  allem 
Weiteren  voran  der  historische  Bealia- 
mus  als  das  Beetimmende  und  Entschei- 
dende hervorgehoben  werden,  ein  Rea- 
lismus, welchem  es  ungleich  mehr  um 
die  Fülle  der  mit  erstaunlicher  Mannig- 
faltigkeit aufgefaßten  thatsächlichen  Ho- 
dve  und  Einzelzüge  der  Begebenheit 
als  um  eine  künstlerisch  eohöne  Com- 
position  und  Abniudong  des  Bildes  als 
eines  solchen  zn  thun  ist.  In  diesen 
Reliefen  ist  die  Thatsache  maßgebend, 
und  das  ganze  Beatreben  geht  dahin, 
diese  Thatsache  möglichst  klar  und  mög- 
liebet treu  zur  Anschauung  zu  bringen. 
Alle  Vorzüge  und  Mängel  dieser  Re- 
liefe sind  Nichts  als  die  einfachen  und 
natürlichen  Consequenzen  dieses  realisti- 
schen Principe,    die  Vorzüge,    welche 
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freilich  mehr  der  historischen  und  antiquarischen  Bedeutung  dieser  marmomen 
Chronik  als  der  künstlerischen  Seite  der  Darstellung  anheimfallen,  und  die  Män- 
gel, welche  sich  im  Gregensatze  dazu  im  Künstlerischen  offenbaren.  Niemand  wird 
diesen  Beliefen  absprechen,  daß  sie  in  Hinsicht  auf  viele  Einzelheiten  der  römi- 
schen Kriegführung  von  der  größten  Wichtigkeit  und  von  dem  hervorragendaten 
Interesse  sind,  Niemand  wird  ihnen  auch  eine  nicht  zu  unterschätzende  ethno- 
graphische Bedeutung  abstreiten,  aber  dadurch  werden  sie  nicht  zu  Kunstwericen, 
die  als  solche  auf  eine  hervorragende  Stellung  Anspruch  hätten.  Fast  Alles,  was 
ihnen  diesen  Anspruch  geben  könnte,  das  geistig  freie  Erfassen  des  Gegenstan- 
des, seine  Gestaltung  nach  den  Frincipien  und  innerhalb  der  Grenzen  der  Relief- 
composition, die  richtige  Erkenntniß  und  Verwendung  der  Mittel,  welche  der  Kunst 
zu  Gebote  stehn,  geht  den  Beliefen  der  Trajanssäule  ab,  und  das  Einzige,  wo- 
durch dieselben  sich  als  eines  wenigstens  bedingten  Lobes  würdig  erweisen,  ist 
der  unermüdliche  Fleiß  in  der  Herstellung  dieser  tausend  und  aber  tausend  Fi- 
guren, die  bedeutende  Mannigfaltigkeit  in  der  Composition  der  Handlungen  und 
Stellungen  derselben,  eine  gewisse  Frische  in  der  Vergegenwärtigung  der  Situa- 
tionen im  Ganzen  wie  im  Einzelnen,  und  endlich  eine  ziemlich  allgemeine,  wenn- 
gleich nüchterne  Gorrectheit  in  der  Formgebung,  welche  sich  in  Einzelheiten,  z.  B. 
in  den  Köpfen  bis  zu  lebendigstem  Ausdruck  und  selbst  bis  zu  überraschender 
Schönheit  der  Form  zu  steigern  vermag.  Mögen  dies  Vorzüge  von  nur  relativem 
Werthe  sein,  es  sind  Vorzüge,  welche  für  die  fortdauernde  Überlieferung  nicht 
nur  einer  gediegenen  Technik,  sondern  auch  eines  reichen  Gapitals  formaler  Schön- 
heit Zeugniß  ablegen,  und  welche  diese  Arbeitien  nicht  unbeträchtlich  von  den 
dem  Gegenstande  und  dem  künstlerischen  Charakter  nach  verwandten  Leistungen 
der  nächstfolgenden  Zeiten  unterscheiden.  Wesentlich  dasselbe  gilt  von  den  plasti- 
schen Arbeiten  an  anderen  Bauwerken  Trajans,  zunächst  und  besonders  von  den 
Beliefen  vom  Triumphbogen  dieses  Kaisers,  welche  bekanntlich  aus  demselben 
ausgebrochen  und  nebst  vielfachen  Architekturstücken  zum  Aufbau  und  zur  Aus- 
schmückung des  Triumphbogens  Constantins  nach  dessen  Siege  über  Maxentius 
(312  n.  Chr.)  verwendet  worden  sind.  Sicher  von  dem  genannten  Bauwerke 
Trajans  stanunen  acht  größere  oblonge  Beliefplatten,  welche  in  die  Attike  dee 
Constantinsbogens,  und  acht  Beliefe  in  Medaillonform,  welche  über  dessen  Neben- 
eingängen paarweise  eingelassen  sind.  Die  ersteren  haben  Scenen  aus  der  öfifent- 
lichen  Wirksamkeit  des  Kaisers  zum  Gegenstande:  die  Einsetzung  eines  Vasal- 
lenkönigs, ein  Gefangenenverhör,  eine  Ansprache  an  das  Heer,  ein  Staatsopfer,  den 
Einzug  Trajans  in  Bom,  die  Einweihung  der  Via  Traiana  u.  s.  w.;  die  Medaillons 
zeigen  größtentheils  Scenen  des  Privatlebens  des  Kaisers,  namentlich  mehre  Opfer 
(unter  ihnen  das  oben  Fig.  77  theilweise  mitgetheilte  vor  dem  vermutheten  Ares 
des  Skopas)  und  Jagden,  während  ihrer  zwei  die  allegorischen  Darstellungen  des 
Morgens  und  Abends  enthalten.  Daneben  finden  wir  sodann  noch  am  Gonstantins- 
bogen  eine  große  ursprünglich  zusammengehörende,  aber  bei  der  spätem  Ver- 
wendung in  vier  Platten  zertheilte  Beliefcomposition ,  welche  sich  auf  die  daci- 
schen  Kriege  und  Siege  Trajans  bezieht,  deren  Herkunft  aber  von  dem  Triumph- 
bogen desselben  wenigstens  nicht  ganz  sicher  ist.  Diese  Composition,  welche  mit 
dem  siegreichen  Einzüge  des  von  der  Göttin  Borna  geleiteten,  von  der  Victoria 
bekränzten  Kaisers  beginnt  und  sich  in  der  ununterbrochenen  Darstellung  von  ver- 
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schiedeDen  KampfBceoen ,  nament- 
licb  TOD  Reiterkämpfen  fortsetzt,  imd 
Ton  der  Fig.  t24  eine  Probe  bie- 
tet, dürfte  leicht  das  VorEÜglichste 
sein,  was  gleichzeitig  in  Belief 
heiTorgehracht  wurde,  nnd  yer- 
diflnt  den  Vprzug  auch  vor  den 
nnohtemeran  Darstellungen  an  der 
Trajansaaule.  Die  Fehler  der  Über- 
]gdiuig  mit  Figuren,  welche  ein 
TolUtändigee  Gewirre  von  Linien 
und  Fonnen  hervorbringen,  der 
mangelhaft  beobachteten  Gesetze 
der  Baumdimeosionen,  den  Mangel 
eines  freien  künstlerischen  Durch- 
dringens  und  Erfassene  des  Gegen- 
standes, der  auch  hier  überwie- 
gend nach  sachlichen  Interessen 
gestaltet  ist,  den  geaammten  prag- 
matischen Kealismus  im  Compo- 
sitionsprinoip  theilt  freilich  auch 
dies  Relief  mit  denjenigen  von  der 
Säule  und  den  so  eben  erwähnten 
vom  Triumphbogen,  aber  nicht 
allein  in  der  kräftigen  Frische, 
Energie  und  fast  durchgängigen 
Schönheit  der  Formgebung,  son- 
dern auch  in  der  gelungenen  Uer- 
ansbildung  des  pathetischen  Aas- 
drucks in  den  handelnden  Perso- 
nen und  in  der  Wahrung  psycho- 
logisch interessanter  Uotive,  welche 
in  den  Beliefen  der  Säule  mehr 
einzeln,  z.  B.  in  flehenden  und 
Gnade  findenden  Weibern  und  Kin- 
dern hervortritt,  steht  dies  Relief 
über  denen  von  der  Säule,  wäh- 
rend die  vorstehend  verzeichneten 
vom  Triumphbogen  sich  ihm  in 
den  Vorzügen  der  Formgebung, 
wenngleich  nicht  in  Betreff  des  In- 
teresse« der  Composition  zunächst 
an  die  Seite  stellen.  Zum  Triumph- 
bogen des  Trajan  geborten  endlieh 
auch  noch  die  ebenfalls  an  den- 
jenigen   Constantins    übertragenen 
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Statuen  gefangener  Barbaren,  welche  in  nicht  wenigen  Statnen  unserer  Muaeen, 
deren  Herkunft  nicht  oder  nicht  sicher  bekannt  ist,  ihre  Analogieen  finden,  und 
von  denen  viele,  wie  diejenigen  vom  Trajansbogen,  auf  das  Lob  guter  und  effect- 
voller  Decorationssculpturen  vollen  Anspruch  haben,  ihrem  Zwecke  folglich  durch- 
aus entsprechen,  während  von  einer  hohem  künstlerischen  Bedeutung,  von  jener 
geistig  freien  Auffassung  und  Durchdringung  des  firerndnationalen  Typus,  welcher 
uns  aus  der  sogenannten  Thusnelda  in  Florenz  (oben  8.20  t  u.  363)  entgegenleucbtet, 
bei  keiner  einzigen  dieser  Arbeiten  die  Bede  sein  kann. 

Nur  im  Vorbeigehn  können  noch  einige  Beliefe  erwähnt  werden,  welche  aus 
Trajans  Zeit  stammen,  deren  Zugehörigkeit  zu  einem  bestimmten  Grebäude  dieses 
Kaisers,  wie  die  Basilica  TJlpia,  jedoch  nicht  erwiesen  ist.  In  den  Kreis  der  histo- 
rischen Bildwerke  gehören  namentlich  einige  große  Reliefplatten  in  der  Villa 
Borghese,  welche  den  Feldherrn  von  Kriegern  mit  Waffen  und  Feldzeichen  um- 
geben darstellend^''),  während  andere  Fragmente  von  geringem  Umfange,  nament- 
lich die  Relieffiguren  zweier  irrig  auf  Personen  der  vergilischen  Aene'ide  bezoge- 
nen Faustkämpfer,  eines  alten  und  eines  jungen,  mit  den  Schlagriemen  um  die 
Hände,  welche  sich  im  Museum  des  Lateran  befinden  ^^^)  und  deren  Herkunft 
zweifelhaft  ist,  jedenfalls  einem  andern,  mit  Sicherheit  nicht  mehr  bestimmbaren 
Kreise  von  Gegenständen  angehören. 

Als  eine  letzte  dieser  Periode  eigen thümliche  oder  wenigstens  in  ihr  zur  vol- 
len Entwickelung  gelangte  Erscheinungsform  der  Plastik  ist  hier  endlich  die 
architektonische  Ornamentsculptur  im  engem  Sinne  zu  erwähnen,  von  deren  Ent- 
wickelung in  den  früheren  Perioden  zu  reden  keine  Veranlassung  war.  Denn  so 
reich  und  mannigfaltig  die  architektonische  Ornamentik  in  (xriechenland  auch  er- 
scheint, so  bleibt  sie  doch  immer  der  Architektonik  dienstbar,  ordnet  sie  sich  den 
von  der  Architektur  geschaffenen  Grundformen  ein  und  unter,  leitet  sie  die  Prin- 
cipien  ihrer  Formen  aus  der  Bedeutung  und  dem  Wesen  der  architektonischen 
Glieder  ab,  welche  sie  zu  schmücken  und  deren  Kemschema  sie  zur  hohem 
künstlerischen  Erscheinung  zu  bringen  hat.  So  wie  aber  ein  Hauptcharakter  der 
römischen  Architektur  in  dem  Streben  nach  Glanz  und  Pracht  gefunden  werden 
muß,  so  bildet  sie  auch  die  decorative  Ornamentik  zu  Überwucherader  Fülle  aus 
und  verbindet  sich  mit  der  Plastik  zur  Herstellung  eines  Ganzen,  in  dem  das 
Ornament  nicht  mehr  allein  als  schmückendes  Beiwerk,  sohdem  als  integrirender 
Theil;  ja  sogar  als  dasjenige  sich  geltend  macht,  um  dessentwillen  die  Architektur 
vorhanden  zu  sein  scheint.  Die  Ausbildung  dessen,  was  wir  die  Arabeske  zu 
nennen  pflegen,  die  Aufnahme  rein  plastischer  Formen  bis  hinauf  zu  ganzen 
menschlichen  Gestalten  und  Gruppen  menschlicher  Gestalten  in  die  Darstellung 
architektonischer  Glieder  wie  Capitelle  und  Kragsteine,  die  Omamentirung  von 
Säulenbasen,  Piedestalen,  Bogenzwickein,  Wölbungen,  Decken  u.  s.  w.  mit  plasti- 
schen Bildungen,  die  Bedeckung  ganzer  Wandflächen  mit  ausgedehnten,  gemälde- 
artigen Reliefcompositionen,  wie  sie  uns  an  den  Triumphbögen  entgegentritt,  die 
vollständige  Umkleidung  architektonischer  Körper  mit  plastischem  Bildwerk  wie 
bei  den  Triumphsäulen  mit  ihren  Reliei'bändem ,  die  vielfache  Ersetzung  architek- 
tonischer Hauptglieder,  wie  Säule  und  Pfeiler,  durch  menschliche  Gestalten,  welche 
in  früherer  Zeit  immer  nur  einzeln  in  Anwendung  kam,  die  massenhaft  decorative 
Verwendung  von  Statuen,   wie  z.  B.   an  den  Triumphbögen ^   dies  Alles   gehört 
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wesentlich  und  seiner  eigentlichen  Entwickelang  nach  der  griechisch-römischen 
Kunst  dieser  Periode  an  und  verleiht  der  Ornamentalsculptur  eine  Ausdehnung 
und  Bedeutsamkeit,  welche  sie  in  keiner  frühern  Epoche  gehabt  hat,  die  aber 
zur  gerechten  Würdigung  mancher  plastischen  Arbeit  dieser  Zeit,  die  gelöst  aus 
ihrem  Zusanunenhange  mit  der  Architektur  auf  uns  gekommen  ist,  erkannt  und 
wohl  erwogen  werden  muß. 


Am  Ende  einer  mehr  andeutenden  als  ausführenden  Darstellung  der  grie- 
chisch-römischen Plastik  bis  zur  Zeit  Hadrians  angelangt,  möge  noch  ein  Blick 
auf  die  zuletzt  durchmessene  Wegstrecke  durch  die  Periode  der  Nachblüthe  der 
griechischen  Kunst  unter  römischer  Herrschaft  geworfen  werden.  Die  Berech- 
tigung und  die  Verpflichtung,  die  Darstellung  der  Geschichte  der  griechischen 
Plastik  bis  in  die  Zeit  des  Hadrian  auszudehnen,  liegt  nicht  sowohl  in  dem  Um- 
stände, daß  die  Künstler,  denen  wir  die  Werke  dieser  Periode  verdanken,  ihrer 
überwiegenden  Mehrzahl  nach  Griechen,  die  meisten  derselben  wohl  griechische 
Sdaven  oder  Freigelassene  waren,  denn  nicht  die  Herkunft  eines  Künstlers  be- 
stimmt seine  Stellung  in  der  Kunstgeschichte,  wie  denn  z.  B.  Niemand  danach 
fragen  wird,  ob  die  Yerfertiger  der  echt  römischen  Triumphalreliefe  geborene 
Griechen  oder  Römer  waren,  oder  welcher  Nation  sie  sonst  angehörten.  Die  ge- 
schichtliche Stellung  und  Bedeutung  eines  Künstlers  hangt  ab  von  dem  Charakter 
der  von  ihm  hergestellten  Arbeiten.  Hätten  die  Römer  eine  eigene,  eigenthüm- 
liche  und  zu  selbständigem  Leben  iahige  plastische  Kunst  besessen,  und  hätten 
sie  es  vermocht,  diese  ihre  eigenthümliche  Kunst  gegenüber  den  Einflüssen  Grie- 
chenlands in  weiterem  Umfange  zur  Erscheinung  und  zur  Geltung  zu  bringen,  wie 
sie  dieselbe  in  den  realistisch-historischen  Reliefen  zur  Erscheinung  und  zur  Gel- 
tung gebracht  haben,  so  vnirde  es  eine  griechische  Kunstgeschichtschreibung 
wenig  angehn,  ob  die  Arbeiter,  welche  sie  verwendeten,  Griechen  gewesen  sind 
oder  nicht;  und  auch  wenn  die  Römer  es  vermocht  hätten,  die  von  ihnen  ange- 
tretene Erbschaft  der  griechischen  Kunst  zur  Vervollkommnung  einer  auf  natio- 
nalen Principien  beruhenden  Kunstübung  zu  verwerthen,  so  würde  die  Geschieht- 
Schreibung  der  griechischen  Kunst  es  nur  in  sehr  bedingtem  Maße  mit  dem  zu 
thun  haben,  was  in  Rom  an  Kunstwerken  hervorgebracht  worden  ist.  Nun  hat 
aber  die  vorstehende  Übersicht  über  die  Monumente  dieser  Periode  grade  das  Ge- 
gentheil  gelehrt;  sie  hat  gezeigt,  daß  nicht  allein  die  namhaften  Künstler  in  Rom 
fast  ausschließlich  Griechen  waren,  und  daß  alle  hervorragendsten  Werke  der  zu- 
letzt besprochenen  Periode  durch  und  durch  griechisch  sind,  sondern  daß,  wie  fast 
die  gesaomite  Bildung,  und  wie  die  Litteratur  so  auch  die  Kunst  sich  als  beinahe 
ausechließiich  griechisch,  rein  griechisch  darstellt,  daß  das  Wenige,  was  wir  von 
eigenthümlicher  römischer  Kunst  vorfanden,  oder  dasjenige,  worin  wir  einen  domi- 
nirenden  Einfluß  römischer  Kunstprincipien  wahrnehmen,  sich  nicht  in  ununter- 
brochener Folge  aus  dem  in  früheren  Epochen  Vorhandenen  fortsetzt,  sondern  daß 
es  sich  langsam  und  allmählich  dem  herrschenden  und  bestimmenden  Griechen- 
thimi  gegenüber  erhebt.  Und  auch  dann  bleibt  die  römische  Kunst  für  alle  Zeit 
auf  einen  kleinen  Kreis,  hauptsächlich  auf  denjenigen  des  Omamentalen  und  der 
historischen  Darotellungen   beschränkt    Denn   wenn  man  auch  in  den  Porträtbil- 
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düngen  einen  bestinimenden  Einfluß  römischen  Nationalgeistes  und  römischer 
Eunstanschauung  in  keiner  Weise  verkennen  darf,  so  darf  doch  andererseits  eben 
80  wenig  übersehn  werden,  daß  die  griechische  Kunst  der  römischen  Portratbild- 
nerei  eine  Reihe  von  Vorbildern  geliefert  hat,  ohne  welche  gewisse  Classen  römi- 
scher Forträtstatuen,  namentlich  die  idealisirenden ,  vom  Kostüm  und,  wenigstens 
theilweise,  auch  von  der  Auflfassung  der  Wirklichkeit  abweichenden,  schwerlich 
jemals  erwachsen  wären,  ganz  abgesehn  davon,  daß  wir  nicht  genau  zu  ermessen 
vermögen,  einen  wie  starken  Einfluß  auf  die  realistische  Proträtbildnerei  Borns 
diejenige  des  Lysistratos  (oben  8.  112  ff.)  gehabt  haben  mag,  dessen  Verfahren 
Plinius  als  ein  keineswegs  vereinzeltes,  sondern  später  auch  von  Anderen  befolgtes 
bezeichnet.  Ja  selbst  für  den  Pomp  der  Statuen  auf  Viergespannen  brauchte  man 
nur  die  Werke  eines  Lysippos,  Euphranor  und  Anderer  nachzuahmen.  Wenn  aber 
die  wenigen  Schöpfungen  der  echt  römischen  Kunst  in  die  Betrachtung  mit  auf- 
genonunen  worden  sind,  so  geschah  das,  um  eben  den  engen  Kreis  zu  bezeichnen, 
den  die  römische  Kunst  erfüllt,  und  um  es  desto  fühlbarer  zu  machen,  daß  Alles, 
was  außerhalb  dieses  engen  Kreises  liegt,  entweder  gradezu  griechisch  oder  vom 
Grriechischen  mehr  oder  weniger  abhängig  sei.  Auf  die  gesammte  griechische 
Kunst  in  Bom  hat  Bom  selbst  nur  den  einen,  freilich  weitreichenden  Einfluß  aus- 
geübt, sie  dienstbar  zu  machen,  ihr  die  freie  Selbstbestimmung,  den  Selbstzweck 
zu  rauben  und  ihr  damit  die  Möglichkeit  originaler  Schöpfung  und  neuer  Produe- 
tion  abzuschneiden. 

Und  wenn  nun  endlich  noch  einmal  auf  jene  freilich  jetzt  bereits  veraltete 
Irrlehre  von  dem  gleichen  Bestände  der  Kunst  bis  in  die  Zeiten  Hadrians  zurück- 
gekommen werden  darf,  so  wird  es  vollkonmien  genügen  nur  auf  Zweierlei  hinzu- 
weisen. Erstens  auf  die  Urteile  der  Zeitgenossen  dieser  späten  Kunst  über  die 
Leistungen  der  gleichzeitigen  Plastik.  Diese  Urteile,  welche  in  nicht  ganz  gerin- 
ger Zahl  vorliegen,  beginnen  mit  dem  Ausspruche  des  Plinius  über  die  Künstler 
der  156.  Olympiade:  sie  seien  freilich  tüchtig  aber  stehen  weit  unter  den  großen 
Meistern  der  früheren  Jahrhunderte,  und  schließen  ab  etwa  mit  jener  verächtlichen 
Erwähnung  der  „Kunstwerke  unserer  Tage'^  bei  dem  grade  im  Zeitalter  Hadrians 
lebenden  Pausanias;  vollkommen  einstimmig  aber  sind  sie  darin,  daß  die  Kunst 
der  römisch-griechischen  Periode  sich  mit  derjenigen  der  früheren  Zeiten  in  kei- 
nem Betracht  vergleichen  lasse.  Zweitens  aber  sei  darauf  verwiesen,  daß  die 
Lehre  vom  gleichen  Bestände  der  Kunst  bis  auf  Hadrian  überhaupt  nur  dadurch 
möglich  wurde,  daß  man  einerseits  Werke  wie  den  Laokoon  als  Producte  der  rö- 
mischen Kaiserzeit  betrachtete,  und  daß  man  andererseits  über  Werke,  wie  die 
Medice'ische  Venus,  den  Torso  vom  Belvedere,  den  Borghesischen  Heros  und  andere 
trotz  aller  ihrer  technischen  und  formalen  Vortrefflichkeit  zu  günstig  urteilte.  Es 
ist  seines  Ortes  versucht  worden,  dieselben  allseitig  gerecht  zu  beurteilen,  aber 
wenn  sie  hier  noch  einmal  in  ihrer  ganzen  Vortrefßichkeit ,  ja  unter  den  auf 
uns  gekommenen  Antiken  als  Werke  ersten  Banges  anerkannt  werden,  als, 
worüber  Alle  einig  sind,  die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  der 
späten  Zeit,  so  sollte  man  sich,  ehe  man  den  Satz  ausspricht,  in  eben  diesen  ihren 
höchsten  Leistungen  stehe  die  Kunst  zur  Zeit  der  römischen  Kaiser  auf  derselben 
Höhe  mit  der  Kunst  zwischen  Perikles  und  Alexander,  doch  besinnen,  daß  wir 
von  den  höchsten  Leistungen  der  Blüthezeit  der  griechischen  Plastik  nicht  eine 


[310.]  BttCKBLICK  T7KD   8CHLT788WOBT.  385 

einzige  Probe  besitzen.  Was  wir  besitzen  und  also  mit  den  Werken  der  zuletzt 
besprochenen  Periode  vergleichen  können,  das  sind  die  architektonischen  Scnlptu- 
ren,  die  bei  den  Alten  kaum  beachtet  wurden,  oder  es  sind  Nachbildungen  wie  die 
Niobegruppe.  Und  wie  weit  müssen  selbst  gegen  diese,  nicht  einmal  mit  voller 
Sicherheit  oder  nicht  direct  auf  die  großen  Meister  zuruckführbaren  Werke  die 
höchsten  Leistungen  der  griechisch-römischen  Zeit  in  Hinsicht  auf  Greist  und 
Erfindung  zurückstehn.  Wenn  dem  aber  so  ist,  so  frage  man  sich  doch,  wie  wir 
über  das  Yerhaltniß  der  Epochen  urteilen  würden,  wenn  wir  die  von  den  Alten 
bewunderten  Originalschöpfungen  eines  Phidias,  Polyklet,  Praxiteles,  Skopas  und 
Lysippos  mit  den  Werken  der  neuattischen  und  kleinasiatischen  Künstler  der  rö- 
mischen Zeit  vergleichen  könnten.  Wahrhaftig,  die  Meisterwerke  dieser  späten 
Zeit  sollen  wir  als  Stützpunkte  benutzen,  um  unsere  Phantasie  zu  einem  ahnungs- 
vollen Anschaun  der  uns  verlorenen  unendlich  größeren  Herrlichkeit  der  Schöpfun* 
gen  aus  der  Blütbezeit  zu  steigern;  das  ist  ein  historisches  Verfahren,  aber  nim- 
mermehr das  andere y  das  Beste,  das  wir  haben,  sofort  auch  für  das  Beste  aller 
Zeiten  zu  erklären  und  den  schriftlichen  Zeugnissen  eben  so  sehr  wie  aller  Ver- 
nunft und  Philosophie  entgegen  zu  behaupten,  die  griechische  Kunst  habe  sich 
durch  Jahrhunderte  hindurch  in  gleicher  VortrefQichkeit  erhalten,  während  das 
gesammte  Griechentbum  von ,  Stufe  zu  Stufe  sank  und  in  den  traurigen  Verfall 
gerieth,  in  welchem  es  der  Gegenstand  der  Verachtung  des  rauhen  Siegers  wurde, 
der  gleichwohl  sich  selbst  von  der  Macht  der  aus  der  Blüthezeit  Griechenlands 
stammenden  Civilisation  für  besiegt  erklärte. 


ÖVSBBBOK,  QMeh.  d.  gtith.  flMtik  n.  2.  Aufl.  35 


1311.] 


AnmerkaBgeii  zum  seehsten  Bueh. 

1)  [S.  277.]  Siehe  Müllers  Handbuch  §.  181.  Als  ein  für  die  Geschichte  griechischer 
Einflüsse  auf  die  bildende  Kanst  Italiens  im  höchsten  Grade  wichtiges  Monument  gilt  mit 
Recht  die  berühmte  ficoronische  ('ista  des  Collegio  Romano  (Müller ,  Handb.  §.  173,  3)  mit 
der  Inschrift:  Novios  Plautios  med  Romai  fecid.  Dindia  Macolnia  fileai  dedid,  ans  der  sich 
als  Entstehungszeit  des  Kunstwerkes  das  Ende  des  fünften  oder  der  Anfang  des  sechsten 
Jahrhunderts  der  Stadt  Rom  ergiebt  (s.  Jahn,  die  ficoron.  Cista,  Leipzig  1852.  S.  42  ff.).  IHe 
kunstgeschichtliche  Bedeutsamkeit  des  Monumentes  verliert  auch  dann  nicht,  wenn  man  die 
Ungewißheit  darüber  zugesteht,  ob  Plautius  der  Künstler  der  Zeichnung  am  Bauche  des  €k- 
räths  oder  der  Yerfertiger  der  Deckelgruppe  und  der  Füße  ist,  eine  Ungewißheit,  die  sich 
s<5hwerlich  jemals  wird  heben  lassen;  aber  sei  es  darum  wie  es  sei,  die  Thatsache,  daß  in 
der  bezeichneten  Periode  zwei  durchaus  verschiedene  Richtimgen  der  Kunst  in  Italien  um  die 
Herrschaft  stritten,  eine  griechische,  welche  in  der  Zeichnung,  und  eine  durchaus  nationale; 
welche  in  der  Deckelgruppe  und  in  den  Füßen  vertreten  ist,  diese  Thatsache  bleibt  bestehn 
und  findet  ihre  vollkommene  Parallele  in  etruslüschen  Kunstwerken,  was  namentlich  durch 
neuere  Ausgrabungen  in  das  heUste  Licht  gesetzt  wird.  Siehe  Arch.  Zeitung  1857.  Anzeiger 
Nr.  108,  S.  113*. 

2)  [S.  277.]  Über  die  Plünderungen  Griechenlands  und  die  Wegführung  seiner  Kunst- 
werke nach  Rom  handeln  Völkel:  Über  die  Wegführung  der  alten  Kunstwerke  aus  den  er- 
oberten Ländern  nach  Rom,  1798,  minder  genau  Sickler:  Geschichte  der  W^nahme  vorzfigl. 
Kunstwerke  u,  s.  w.,  1803,  am  besten  F.  C.  Petersen  in  seiner  Einleitung  in  das  Studium  der  Ar- 
chäologie, a.  d.  Dänischen  v.  Friedrichsen,  1829,  S.  28  ff.,  dem  ich  hauptsächlich  gefolgt  bin. 

3)  [S.  283.]  G.  F.  Hermann:  Über  den  Kunstsinn  der  Römer  und  deren  Stellung  in  der 
Geschichte  der  alten  Kunst,  Göttingen  1855,  gerichtet  gegen  und  veranlaßt  durch  eine  Schrift 
von  Friedländer:   Über  den  Kunstsinn  der  Römer  in  der  Kaiserzeit,  Königsberg  1854. 

4)  [S.  287.]  Was  wir  im  Einzelnen  über  diese  Künstler  wissen,  ist  von  Brunn  in  seiner 
KünsÜergeschichte  I.  S.  535  ff.  gesammelt.  Hinzuzufügen  ist  nur,  daß  sich  die  beiden  letz- 
ten Namen  (Pythias  und  Timokles)  in  m.  o.  w.  entstellten  Formen  nur  in  den  geringeren 
Handschriften  des  Plinius  finden. 

5)  [S.  289.]    So  neuerdings  besonders  Brunn,  Künstlergeschichte  L  S.  541. 

6)  [S.  289.]  Über  die  Kunstdarstellungen  der  Hermaphroditen  vgl.  Müllers  Handb.  §.  128, 
2  und  392. 

7)  [S.  289.]    Vgl  Urlichs,  Chrestomathia  Pliniana  p.  328. 

8)  [S.  289.}  In  dem  verderbten  Fragment  des  Varro  bei  Nonius  (v.  ducere  und  aerifi- 
cium):  nihil  sunt  musae  polids  vestrae  quos  aerifice  duxti  scheint  nämlich  die  Herstellung 
von  Polykles'  Namen  an  der  Stelle  des  sinnlosen  policis  sehr  nahe  zu  li^en. 

9)  [S.  290.)    Abgebildet  in  Müller-Wieselers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  214.  b. 

10)  [S.  290.]  Nach  den  Worten  des  Plinius  XXXYI.,  34  u.  3.5:  eodem  loco  Liber  pater  Eutj- 
chidis  laudatur,  ad  Octaviae  vero  porticum  Apollo  Philisci  Rhodii  in  delubro  suo  (Nr.  1),  item 
Latona  et  Diana  et  Musae  novem  et  alter  Apollo  nudus  (Nr.  2).  Eum  qui  citharam  in  eodem 
templo  tenet  (Nr.  3)  Timarchides  fedt  u.  s.  w.,  kann  über  die  Richtigkeit  der  von  mir  im 
Text  angegebenen  Zusammenordnung  der  Statuen  kein  Zweifel-  sein;  der  ApoUon  Nr.  1.  war 
ein  allein  stehendes  Terapelbild;  durch  das  item  trennt  Plinius  die  folgende,  zusammenge- 
hörige Gruppe  mit  dem  Apollon  Nr.  2.  von  ihm  bestimmt  ab.  Brunn  irrt  in  Betreff  dieses 
Punktes  Künstlergesch.  I.  S.  469.    Dagegen  besteht  Brunns  fernere  Behauptung,  der  Apollon 
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Nr.  1.  sei  bekleidet  gewesen,  da  ihm  der  alter  Apollo  als  nudus  entgegengeset  werde,   aller- 
dings wohl  zu  Bechte. 

11)  [S.  290.]  Apollon  nackt  mit  der  Eithara  schreitend  z.  B.  in  der  vaticanischen  Statne 
bei  Clarac  478,  915,  auch  Denkmäler  d.  a.  Kunst  2,  132;  mit  der  Eithara  stehend,  ebenfalls 
unbekleidet,  finden  wir  den  Gott  in  nicht  wenigen  Denkmälern,  so  z.  B.  in  der  capitolin. 
Statue  Clarac  490,  954a,  der  neapeler  das.  479,  918  und  mehren  anderen  Statuen,  unter 
denen  die  schöne  bei  Tusculum  gefundene  immer  noch  unedirte  Statue  in  dem  3.  Zimmer  der 
Villa  Borghese  nicht  den  letzten  Bang  einnimmt  und  sich  zu  einer  Zusammenstellung  mit  den 
Musen  (und  nur  um  eine  solche  kann  es  sich  bei  dem  Werke  des  Philiskos  gehandelt  haben, 
da  man  12  Figuren  nicht  wohl  im  engeren  Sinne  gruppiren  kann)  in  vorztiglichem  Grade  zu 
eignen  scheint. 

12)  [S.  290.]    Veigl.  Brunn,  Künstlergeschichte  I.  S.  542. 

13)  [S.  291.]    Yergl.  m.  Schriftquellen  Nr.  2215  mit  der  Anmerkung. 

14)  [S.  291.]  Mehr  darf  man  nicht  schließen  wollen  und  gewiß  nicht  so  weit  gehn  wie 
Haakh  in  den  Verhandlungen  der  Stuttgarter  Philologenversammlung  1856,  S.  ]58£P.  und  Arch. 
Zeitung  1856,  S.  239  f. 

15)  [S.  291.]  Auf  diese  antike,  jetzt  wieder  verlorene  Bestauration  weisen  außer  der 
glatten  Abarbeitung  der  Glutaen  folgende  MetaUzapfen  und  Löcher  hin:  1.)  Metallzapfen 
a.  auf  der  Flache  der  abgestoßenen  linken  Brust  ziemlich  in  der  Mitte,  b.  c.  in  der  Fläche 
des  linken  Glutaus  zwei,  ein  größerer  in  der  Mitte ,  ein  kleinerer  nach  rechts  und  nach  links 
ein  rund  eingebohrtes  Loch  für  einen  dritten,  d.  eine  kleine  Spanne  über  dem  os  sacrum  am 
Bückgrad  auf  der  unverletzten  Fläche,  e.  in  der  Mitte  der  Fläche  des  rechten  Glutäus,  f.  am 
Felsensitze  nach  rechts  darunter  in  der  Flache,  g.  ein  kleiner  auf  der  Höhe  des  rechten  Hüft- 
knochens. 2.)  Löcher:  a.  ein  viereckiges  auf  dem  rechten  Schenkel,  b.  desgleichen  aulien  am 
linken  Schenkel  gegen  das  Knie  hin,  b%  cm.  tief  c — e.  auf  der  Fläche  des  abgebrochenen 
linken  Armes  sind  drei  nicht  tiefe,  unregelmäßig  runde  Löcher,  wie  unfertig  für  Metallzapfen 
bestimmt. 

16)  [S.  291.]  Die  wichtigste  ältere  Litteratur  über  den  Torso  vomBelvedere  ist  verzeich- 
net in  Müllers  Handb.  §.  411.  Anm.  3;  neuere  in  der  Anm.  zu  Nr.  2214  meiner  Schriftquel- 
len; hinzuzufügen  ist  £.  Petersen,  Arch.  Zeitung  v.  1867.  S.  126  ff.  und  Friederichs,  Bausteine 
S,  396  f. 

17)  [S.  291.]    Abgeb.  u.  a.  in  Millins  Galerie  mythol.  pl.  122.  Nr.  455. 

18)  IS.  291.]  Müller,  Handb.  §.  411,  Anm.  3,  Hettner,  Vorschule  d.  bild.  Kunst  u.  s.  w. 
S.  270. 

19)  [S.  293.]  Einige  weitere  Gründe  gegen  die  Annahme  einer  Gruppe  habe  ich  in  mei- 
nen knnstarchaeoL  Vorlesungen  S.  155  f.  vorgetragen. 

20)  [S.  293.]  Li  einem  bisher  ungedruckt  gebliebenen  Werke  des  Hm.  Prof.  Ed.  v.  d.  Lau- 
nitz  „über  die  Behandlung  des  Nackten  in  der  Antike",  aus  welchem  der  Verf.  mir  brieflich 
Auszüge  mitzutheüen  die  Güte  hatte,  deren  discrete  Benutzung  derselbe  mir  wohl  nicht  ver- 
übeln wird,  kommt  dieser  feine  Kenner  der  Formen  in  seiner  Besprechung  des  Torso  mehr- 
fach auf  diesen  Punkt,  hebt  mehrfach  die  „Erschlaffung  oder  richtiger  Abspannung  der  Mus- 
keln mit  Ausnahme  derjenigen,  durch  welche  das  gänzliche  Zusammenbrechen  der  Figur  ver- 
hindert wird",  die  „naturgemäße  Charakterisirung  selbst  der  Haut  im  Momente  der  Erschlaf- 
fung" hervor  und  sagt  vom  Torso  im  Vergleich  zum  s.  g.  Theseus  vom  Parthenon  u.  A.  Fol- 
gendes: „der  Theseus  soll  einen  zwar  liegenden,  aber  nicht  ausruhend  ermatteten  Körper, 
sondern  einen  jeden  Augenblick  zum  Aufspringen  bereiten  Helden  darstellen,  während  der 
Torso  das  Bild  eines  abgespannten  Körpers  geben  wollte,  in  welchem  Falle  eine  gewisse 
„prontezza",  die  im  Theseus  nothwendig  war,  beim  Torso  ein  Fehler  gewesen  sein  würde. 
Endlich  durfte  der  Künstler  des  Torso  seinem  Bilde  nicht  einmal  die  „freschezza  della  came'' 
geben,  wie  sie  beim  Theseus  nothwendig  war,  weil  ein  abgematteter  oder  völlig  mheiider 
Körper  diese  Frische  grade  nicht  mehr  besitzt  und  darin  eben  ein  großer  Theil  seiner  Cha- 
rakteristik beruht." 

21)  [S.  293.]  Stephani,  Der  ausruhende  Herakles,  Petersb.  1854.  S  149.  Meine  Zustim- 
mung gründet  sich  hauptsächlich  auf  Modellversuche,  welche  ich  im  Jahre  1868  anstellte. 
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22)  [S.  293.]  Dieser  Annahme  eines  Stabes  ^(man  könnte  an  den  der  Hacke  denken, 
welche  Herakles  bei  der  Reinigung  der  Angeiasstalle  gebrauchte)  muß  ich  widersprechen;  der 
Ansatz  am  linken  Knie  ist  für  jede  Art  vom  Stab,  welcher  nicht  bis  zu  keulenartiger  Dicke 
anschwillt,  zu  breit;  auch  glaube  ich,  daß  Stephan!  mit  Unrecht  laugnet,  das  Ende  der  Keule 
könne  hoch  genug  gewefen  sein,  um  die  hohe  Lage  des  linken  Armes  zu  motiviren,  man 
wird  nur  anzunehmen  haben,  ds^ß  die  Keule  auf  einer  Felsenerhebung  neben  dem  Helden 
aufstand. 

23)  [S.  294.]  Es  ist  «nicht  unwahrscheinlich,  daß  man  bei  der  Restauration  ün  Alterthum 
in  das  Loch  im  rechten  Schenkel  (s.  Anm.  15)  eine  Stütze,  vielleicht  von  Metall,  dieses  schwc- 
bend  gehaltenen  Armes  eingelassen  hatte. 

24)  [S.  294.]    Yergl.  d.  Anmerkung  zu  Nr.  2219  meiner  Schriftquellen. 

25)  [S.  294.]  Siehe  Hübner,  Die  ant.  Bildwerke  in  Madrid  u.  s.  w.  S.  297  f.  und  die  in 
der  Anmerkung  zu  Nr.  2220  meiner  Schriftquellen  angeführte  Litteratur. 

26)  [S.  294.]  Die  Litteratur  über  die  Künstler  des  Namens  Kleomenes  siehe  in  Müllers 
Handbuch  §.  160  (158)  und  bei  Brunn,  Künstlergesch.  I.  S.  544. 

27)  [S.  295.]  Vergl.  0.  Jahn,  Archaeolog.  Beiträge  S.  380  Note  und  was  derselbe  von 
urteilen  Anderer  anführt. 

28)  [S.  295.]  Daß  die  auf  der  Bildfläche  zwischen  den  Figuren  stehenden  Buchstaben 
(s.  Jahn  a.  a.  0.)  späte  Kritzelei  ohne  Sinn  sind,  ist  dagegen  vollkommen  wahr. 

29)  [S.  296.]  Wegen  der  Datirung  dieses  Werkes  vgl.  die  in  der  Anmerkung  zu  Nr.  2230 
meiner  Schriftquellen  angeführte  neuere  Litteratur.  Auf  Grund  der  Bemerkungen  in  meinem 
dort  genannten  Aufsatze  reihe  ich  Glykon  mit  ruhiger  Überzeugung  in  die  Folge  der  Künstler 
der  neuattischen  Schule  der  hier  in  Bede  stehenden  Periode  ein. 

30)  [S.  296.]  Über  Antiochos  von  Athen  vergl.  außer  Brunns  KünsÜeigesch.  I.  S.  550, 
Welcker,  Alte  Denkmäler  I.  S.  433. 

31)  [S.  297.]  Siehe  deren  Verzeichniß  in  meinen  Schriftquellen  Nr.  2235—2261.  Neuestens 
hinzugekommen  ist  lasen,  der  in  hadrianischer  Zeit  gelebt  zu  haben  scheint,  s.  Bull.  d.  Inst. 
1869.  p.  162. 

32)  [S.  297.]  So  auch  Urlichs,  Chrestom.  Plin.  p.  331,  der  „eine  Cteberde  der  phüosopbi- 
sehen  Erörterung,  wie  der  Stoiker  Chiysippos  bei  Sidonius  ApoUinaris  epist.  9.  8"  versteht. 

33)  [S.  299.]  Am  nächsten  steht  der  Pallas  des  Antiochos  nach  Welcker  a.  a.  0.  8.  432 
Note  1  eine  unedirte  capitolinische  Statue  im  Hofe  des  Museums  Nr.  3.  und  die  in  E.  Brauns 
Ant.  Marmorwerken  Taf.  1 ,  1  als  Agoraea  edirte ;  von  entfernteren  Analogien  nenne  ich  nur 
die  Statuen  bei  Clarac  pl.  460,  856.,  462,  860  u.  862.,  462d,  888d.,  464,  866.,  469,  888. 

34)  [S.  300.]  Vgl.  Stark  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  v.  1860.  S.  48  ff.  „Die 
Yenusbildung  von  Praxiteles  zu  Kleomenes".  Wenn  ich  auch  keineswegs  in  allen  Rinzelbei» 
ten,  über  deren  einige  der  Verfasser  selbst  sich  neuerdings  abweichend  geäußert  hat  (s.  s.  B. 
Philol.  XXL  S.  436),  mit  der  hier  gegebenen  Entwickelung  einverstanden  bin,  so  kaum  ieh 
mich  derselben  doch  in  der  Hauptsache  anschließen. 

35)  [S.  301.]  Abgeb.  bei  Clarac  pL  621,  Nr.  1584,  und  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Konst 
II,  Nr.  278.  Wenn  Stark  a.  a.  0.  S.  56  f.  das  Vorbild  der  capitolinischen  Aphroditestatae 
und  ihrer  Wiederholungen  sei  es  in  'der  zu  Plinius'  Zeit  unter  PoUio  Asinius'  Monumenten  be- 
findlichen Aphrodite  des  jüngeren  Kephisodotos ,  sei  es  in  derjenigen  des  Bhodiers  Philiskos 
(aus  dieser  Periode)  sucht,  so  kann  ich  dem  weit  eher  zustimmen  als  ihrer  ZurÜckfÜhnmg 
auf  Skopas  (s.  Buch  IV.  S.  16  mit  Note  15).  Der  Gedanke  an  den  jüngeren  Kephisodotos 
hat  in  der  That  etwas  außerordentlich  Ansprechendes,  denn  die  capitolinische  Aphrodite  ist 
die  nächste  und  natürlichste  Fortbildung  der  knidischen  des  Praxiteles. 

-36)  [S.  303.]  Von  Winckelmann  (von  der  Fähigkeit  der  Empfindung  des  Schönen  |.  28, 
Werke  ed.  Eiselein  Bd.  I,  S.  256)  an  bis  0.  Müller  im  Handb.  §.  160,  4.  Auch  mich  seihst 
muß  ich  anklagen,  die  Statue,  ehe  ich  sie  im  Original  kannte,  unterschätzt  zu  haben,  in  mei- 
nen kunstarchaeoL  Vorlesungen  S.  105  f. 

37)  [S.  304.]  Denn  nur  dies  ist  überhaupt  möglich;  so  wie  die  Finger  der  Hand 
geschlossen  sind  und  so  wie  die  Hand  gehalten  wird,   kann  man  auf  keine  Weise  irgend 
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einen  Stab  so  durch  dieselbe  stecken,  daß  derselbe  aufgerichtet  das  Gewand  am  Oberarm 
berOhrte  nnd  hielte.  Alle  znr  Vertheidigung  dieser,  auch  von  Wieseler,  Denkm.  d.  a.  Kunst 
«.  n.  Nr.  318  gctheilten  Ansicht  Claracs  yon  Priederichs,  Bausteine  S.  414  aufgewandte 
Mühe  ist  deshalb  eben  so  vergeblich  aufgewandt  wie  seine  Polemik  gegen  mich  unfruchtbar 
ist.  Hier  li^en  eben  Thatsachen  Tor,  von  denen  sich  Jeder  durch  einen  Versuch  über- 
zeugen kann,  nicht  Meinungen,  denen  man  Meinungen  entgegenstellen  könnte,  und  mit  diesen 
Thatsachen  haben  wir  zu  rechnen. 

38)  [S.  305.]  Abgeb.  in  Brauns  Vorschule  d.  Kunstmythol.  Taf.  97,  Müller  -  Wieseler 
Denkmaler  d.  a.  Kunst  11.  Nr.  318.  Vergl.  Kekul^  Ann.  1865.  p.  65  der  mit  mir  über  „ü 
trattamento  biasimevole  del  paneggio"  yöUig  einig  ist  und  den  Gedanken  an  ein  die 
Chlamys  haltendes  Kerykeion  iq  Anm.  2  ausdrücklich  abweist.  Der  Beutel  ist  auch  bei  dieser 
Statue  mit  Daumen  und  Zeigefinger  erf^änzt  und  deswegen,  wie  bei  dem  „Germanicus"  un- 
wahrscheinlich, weil  im  Innern  der  Hand  keine  Reste  übrig  sind ;  das  erklärt  sich  vollkommen 
bei  einem  aus  Erz  beigegebenen  Kerykeion  und  ein  solches,  gesenkt,  nicht  aufgerichtet,  ist 
auch  bei  dem  Hermes  Ludovisi  vorauszusetzen.  Den  Eifect  kann  man  sich  durch  die  Bronze 
im  brit.  Museum,  Müller-Wieseler,  Denkm.  d.  a.  Kunst  n.  Nr.  314  vergegenwärtigen. 

39)  [S.  305.]    In  den  gesammelten  Werken  ed.  Eiselein  I.  S.  226  ff. 

40)  [S.  305.]  Künstlergeschichte  I.  S.  564  f.,  der  ich  mich  in  der  1.  Auflage  dieses  Buches 
im  Resultat  durchaus  angeschlossen  hatte,  nur  daß  ich  das  Resultat  etwas  anders  zu  moti- 
viren  suchte. 

41)  [8.  305.]  So  besonders  von  E.  Braun  in  Fleckeisens  Jabrbb.  für  Philol.  und  Paedag. 
1854,  Bd.  69.  S.  294  f. 

42)  [S.  305.]    Milgetheilt  bei  Thiersch,  Epochen  der  bildenden  Kunst  u.  s.  w.  S.  332. 

42a)  [S.  308.]  Vgl.  Stephani,  Der  ausruhende  Herakles  S.  187  f.,  welcher  die  Statue 
„durchaus  manierirt*'  nennt  und  sie  bis  in  Hadrians  Zeit  herabrücken  zu  müssen  glaubt; 
Schnaase,  Gesch.  d.  bildenden  Künste  n.  1.  Aufl.  S.  300  f.  2.  Aufl.  S.  245,  der  freilich  das 
„Gekünstelte''  der  übermäßigen  Muskulatur,  die  in  dem  Werke  herrschende  Manier  und  so 
zu  sagen  „renommistische  Kraft*'  auf  Lysippos  selbst  zurückführen  wiU:  Lübke,  Gresch.  d. 
Plast.  S.  230;  Friederichs,  Bausteine  S.  396  u.  A.  Nur  £.  Braun  in  Fleckeisens  Jabrbb. 
1854.  Bd.  69.  S.  295  findet  auch  hier  Alles  bewunderungswürdig. 

43)  [S.  313.]    VergL  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  434. 

44)  [S.  313.]  Abgesehn  von  Vasengemälden  wie  z.  B.  in  Gerhards  Auserl.  Vasenbl.  I. 
Taf.  17  und  von  Münzen  vgl.  die  Marmorstatue  in  Neapel  Clar.  Mus.  d.  sculpt.  pl.  462  d. 
Nr.  888 d.,  auch  die  Statue  das.  pl.  462c.  Nr.  842  d.  und  siehe  Sitzungsberichte  der  k.  sächs. 
Ges.  d.  Wiss.  1861  S.  4.  Note  9. 

45)  [S.  313.1    Künstlergeschichte  I,  S.  567  f. 

46)  [S.  314.]    0.  Müller  in  der  Amalthea  m,  S.  252, 

47)  [S.  315.]    Siehe  Conze,  Archaeol.  Ztg.  1864.  Anz.  S.  239*. 

48)  [S.  315.]    Visconti  im  Mus.  Pio-Clem.  DI,  p.  246. 

49)  [S.  317.]  Diese  Künstlernamen  sind  vielfach  verschieden  gelesen  und  ergänzt  worden, 
siehe  Brunns  Künstlergeschichte  I,  S.  572,  zum  Theil  augenscheinlich  unrichtig,  zum  Theü 
nicht  mit  so  genauem  Anschluß  an  die  auf  dem  Stein  erkennbaren  Züge,  wie  man  verlangen 
darf.  Die  folgende  Abschrift  ist  genau  und  giebt  das  Original  so  weit  wieder,  wie  es  mit 
Buohdmckertypen  möglich  ist, 

HRA //////  AHZ 
AFNOr         E<^EZIO: 
MIAPJ         AINEIO: 

ETTOI  OY« 

Z.  2.  hatte  man  AFAZIOY  gelesen,  aber  schon  Letronne  in  der  Rev.  arch^ol.  m,  390  laugnete 
mit  Recht,  daß  dafür  Platz  sei  und  schlug  ArAVOV  ^or.  aber  AFHOY  ist  ganz  sicher,  und  da 
Uyyoc  als  Name  vorkommt  (Corp.  Inscript.  Gr.  Nr.  1«5),  ist  kein  Grund  von  dieser  Lesart  abzu- 
gehn.  Den  zweiten  Künstlernamen  hat  man  noch  viel  verschiedener  ergänzt,  als  Agneios, 
Ameios,  Apneios,   auch  als  Harmatios  (Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  344),  leteter^  Form 
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scheint  mir  unmöglich,  zwischen  den  Bachstaben  y,  n  und  q  an  zweiter  Stelle  ist  schwer  za 
entscheiden.  Ganz  sicher  aber  enthielt  die  zweite  Hälfte  der  Zeile  die  Angabe  des  Vaterlan- 
des, welches  ja  auch  nicht  wohl  fehlen  konnte,  da  sich  Herakleides  als  Ephesier  bezeidmet; 
da  die  beiden  punktirten  Buchstaben  (oi)  nicht  durchaus  sicher  sind,  wage  ich  keine  Ergänzung. 
Die  Inschrift  steht  auf  dem  als  Stütze  der  Figur  dienenden  Baumstamme  rechts  und  links 
von  der  Bruchfläche  eines  Astahsatzes,  von  dem  die  Halbirung  der  Zeilen  herrührt.  Ich  weiü, 
daß  die  ganze  Frage  über  diese  Künstlernamen  von  geringer  Bedeutung  ist,  da  aber  über 
dieselben  nicht  wenig  geschrieben  ist,  schien  es  mir  der  Mühe  werth,  das  Thatsächliehe  mit- 
zutheilen. 

50)  [S.  317.]  Die  Inschrift  mit  dem  Namen  des  Alex]andros,  Menides*  Sohn  Ton  An'tiocheia 
am  Maeander,  welche  auch  in  unsere  Abbildung  der  Aphrodite  von  Melos  aufgenommen  ist, 
befand  sich  auf  einem  Stück  Marmor,  dessen  Bruchlläche  genau  an  die  Bruchflaebe  der 
Plinthe  der  Statue  gepaßt  haben,  welches  aber  gleichwohl  aus  Marmor  „von  etwas  anderem  Korn*' 
bestanden  haben  soll.  Dies  ist  wenig  wahrscheinlich,  da  es  sich,  wie  schon  bemerkt,  bei  dem 
Plinthos  und  dem  Stück  mit  der  Inschrift  nicht  um  abgearbeitete  und  an  einander  gefügte 
Flächen,  sondern  um  Bruch  flächen  handelt;  rührte  das  Stück  mit  der  Inschrift  von  einer 
Restauration  her,  so  hätte  man,  um  dasselbe  anzufügen,  vor  Allem  seine  Fläche  und  die  Flache 
der  Basis,  an  die  man  es  ansetzen  wollte,  glatt  arbeiten  müssen.  Über  die  Zngefadrigkeit 
vgl.  weiter  Wieselers  Zeugniß  in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  zu  IL.  Nr.  270.  S.  143,  welcher  an- 
giebt,  „daß  auch  der  jetzige  Oonservator  des  Louvre  die  vollkommene  Überzeugung  hegt,  daß 
die  Inschrift  zu  der  Statue  gehörte,  ....  so  wie,  daß  die  Oründe,  welche  er  uns  dafür  mit- 
theüte,  uns  sehr  überzeugend  schienen'S  besonders  aber  siehe  den  von  Friederichs,  Bausteine 
S.  334  mitgetheilten  Brief  vom  Adr.  de  Longperier.  Was  die  Zeitbestimmung  durch  die  In- 
schrift anlangt,  sagt  Wieseler  a.  a.  0.  mit  vollem  Rechte,  „nach  ihr  werde  man  die  Statue 
nicht  früher,  als  etwa  nach  dem  Jahre  260  v.  Chr.  Geb.  (Ol.  130),  aller  Wahrcheinlich- 
keit  nach  aber  bedeutend  später,  etwa  im  ersten  Jahrhunderte  v.  Chr.  Geb. 
anzusetzen  haben.*' 

51)  [S.  318.]  Eine  Kunstschule  in  Aphrodisias  nahm  zuerst  Winckelmann  an,  Gesch.  d. 
Kunst,  Buch  XI,  Cap.  3,  §.  26,  vergl.  Brunn  Künstlergeschichte  I,  S.  573. 

52)  [S.  318.]  Die  stark  angewachsene  Litteratur  über  die  Statue  des  Agasias  von  Ephesos, 
den  sogenannten  „Borghesischen  Fechter*'  siehe  in  meinen  kunstarch.  Vorlesungen  S.  160,  wo 
nur  noch  Göttling  im  Katalog  des  jenenser  Gypsmuseums,  Jena  1848,  hinzuzufügen  ist,  der 
auf  eine  von  Christodor  (Anall.  2,  456)  beschriebene  Statue  des  Delphobos  verweist,  so  wie 
neuestens  Friederichs,  Bausteine  S.  401  ff. 

53)  [S.  318.]  Einen  Speer  giebt  dem  Heros  irrthümlicher  Weise'  Visconti  in  den  Monu- 
menti  scelti  Borghesiani  tav.  1 ;  man  braucht  nur  diese  Zeichnung  anzusehn,  um  sich  zu  über- 
zeugen ,  daß  die  Waffe  durchaus  nur  ein  Schwert  sein  kann ,  und  daß  der  Held  zu  einem 
Streiche,  nicht  zu  einem  Stoße  ausholt. 

54)  [S.  319.]  Sehr  verständig  urteüt  über  diese  Punkte  Friederichs  a.  a.  0.,  dem  ich  nur 
nicht  beistimmen  kann,  wenn  er  sagt,  es  sei  „ein  Krieger  oder  richtiger  Fechter  vorge- 
stellt", denn  was  das  nach  griechischen  Vorstellungen  für  eine  Sorte  Menschen  gewesen  wäre 
ist  nicht  wohl  abzuschn,  und  an  einen  romischen  Gladiator  hat  natürlich  auch  Friederichs 
nicht  gedacht. 

55)  [S.  322.]   Jean  Galbert  Salvage,  L*anatomie  du  gladiateur  combattant,  Paris  1812,  FoL 

^6)  [S.  323.]  Die  wichtigste  Litteratur  über  die  Aphrodite  von  Melos  ist  diese:  Quatre- 
mcre  de  Quincy,  Sur  la  statue  antique  de  Venus  decouverte  dans  I'ile  de  Melos  en  1820, 
Paris  1821,  4.;  Clarac  unter  gleichem  Titel,  ebend.  4.,  Mus.  d.  scnlpt.  Text  vol.  IV.  p.  79  sqq.; 
Musee  Fran^ais,  vol.  IV.;  MiUingen,  Ancient  uned.  Monuments,  vol.  II,  p.  7.;  0.  Müller  in  den 
Göttinger  gelehrten  Anzz.  1823,  S.  1321  ff.,  1826,  S.  1646;  Gerhard  im  Text  zu  s.  Alten  Bild- 
werken S.  166.  Anm.  3.;  Welcker,  Alte.  Denkmäler  I,  S.  437  ff.;  Wieseler  in  den  Denkm.  d.  a. 
Kunst  n.  S.  143 ,  Friederichs,  Bausteine  S.  331  ff.  Von  diesen  Gelehrten  gruppirte  de  Quincy 
sie  mit  Ares,  Clarac  nahm  in  seiner  älteren  Schrift  an,  die  Göttin  habe  den  ihr  von  Paris 
zuerkannten  Apfel  gehalten,  während  er  sich  in  dem  Text  zum  Mus.  d.  sculpt.  a.  a.  0.,  wenn 
auch  nicht  unbedingt,  an  Millingen  anschloß,  dem  auch  0.  Müller,  Welcker  u.  Andere,  sowie 
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bedingtermaßen  auch  Friederichs  zustimmen,  und  der  ihr  den  Schild  des  Ares  in  die  Hände 
gab.  Wieseler  endlich  meint,  sie  könnte  mit  der  Linken  wohl  „eine  Lanze,  welche  etwa  auf- 
gestützt wurde,  oder  ein  Schwert,  einen  Helm,  wenn  dieser  nicht  unter  dem  linken  Fuße  war", 
gehalten  haben,    schweigt   aber  ganz   über  das  Attribut  der  Bechten. 

57)  [S.  323.]  So  von  Clarac  in  seiner  ersten  Schrift  p.  36,  während  er  im  Mus.  d.  sculpt. 
a.  a.  0.  viel  unsicherer  von  der  Sache  spricht;  neuestens  Longperier  bei  Friederichs  a.  a.  0. 
S.  334. 

58)  [S.  324.]    Vgl.  Welcker  a.  a.  0.  S.  440  f. 

59)  [S.  324.]  So  sagt  Clarac  in  seiner  Schrift  von  1821:  „dans  la  main  droite  la  d^sse 
tenait  peut-dtre  une  bandelette,  quelque  attribut  ou  son  ceste  divin  et  irresistable",  was  na- 
türlich ganz  unmöglich  ist. 

60)  [S.  325.]  Dies  geht  aus  ApoUon.  Rhod.  Argon.  I.  742  ff.  hervor,  wo  unter  den  Sticke- 
reien auf  der  Chlamjs  des  lason  eine  sich  im  Schilde  des  Ares  spiegelnde  Aphrodite  beschrie- 
ben wird. 

61)  [S.  325.]  Die  sehr  oft  wiederholte  Angabe,  es  haben  sich  auf  der  Basis  rechts  neben 
(vor)  der  Göttin  die  Spuren  von  Füßen  eines  Eros  befunden,  welcher  jetzt  in  Neapel  in  Stucco 
ergänzt  ist,  so  wie  es  Millingen,  Anc.  uned.  Mon.  IL  pl.  5,  Gerhard,  Ant.  Bildw.  Taf.  10 
oder  Clarac,  Mus.  d.  sculpt.  pl.  598.  Nr.  1310  zeigen,  ist  falsch,  richtig  einzig  und  allein,  was 
auch  Friederichs,  Bausteine  S.  335  angiebt,  daß  der  untere  wulstartige  Theil  der  Basis  (bis 
in  die  Mitte  der  Hohlkehle)  sich  noch  so  weit  nach  rechts  erstreckt,  daß  jedenfalls  noch  eine 
zweite  Figur  neben  der  Aphrodite  gestanden  haben  muß;  die  obere  Fläche  dieser  rechten  Hälfte 
der  Basis  ist  mit  dem  ganzen  Eros  modern. 

62)  [S.  325.]  Siehe  Welcker  a.  a.  0.  S.  443 ,  Jahn,  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss. 
1861.  S.  123,  Friederichs  a.  a.  0.  S.  332. 

63)  [S.  325.]    Siehe  Wieseler  a.  a.  0.,  Friederichs  a.  a.  0. 

.  64)  [S.  326.]  Die  drei  bekanntestsen  statuarischen  Exemplare  dieser  Composition, 
welche  auch  bei  Clarac  in  seiner  Schrift  von  1821  (s.  Anm.  56)  zusammengestellt  sind,  sind 
diese:  1.)  in  Florenz,  jetzt  nicht  im  Museum,  sondern  im  Poggio  Imperiale,  ein  sehr  spätes 
und  schlechtes,  überdies  im  hohen  Grade  zusammengeflicktes  Machwerk,  von  dem  die  land- 
läufigen gefälligen  Zeichnungen  (auch  Denkm.  d.  a.  Kunst  II.  Nr.  290)  kaum  eine  ungefähr 
richtige  Vorstellung  geben  können.  2.)  im  capitolinischen  Museum  (Salone  Nr.  11,  Clarac, 
Mus.  d.  sculpt.  pL  634.  Nr.  1428),  die  Köpfe  sind  Porträts  (Hadrian  u.  Sabina?),  die  weibl. 
Figur  ist  außer  mit  dem  um  den  Unterkörper  gelegten  Himation  mit  einem  dünnen  Chiton 
bekleidet.  3.)  im  Louvre  (Nr.  272,  Clarac,  M.  d.  sc.  326,  1331),  auch  hier  die  Köpfe  Por- 
träts, die  Bekleidung  der  weibl.  Figur  die  vollere  und  im  Umwurf  des  Himation  abweichend. 
Aber  dazu  kommen  mehre  andere  Exemplare,  nämlich:  4.)  im  Museo  Chiaramonti  des  Vatican 
jetzt  Nr.  627  (Beschreib.  Roms  Nr.  625)  wieder  mit  Porträtköpfen  und  doppeltem  Gewände 
der  weibl.  Figur,  auch  stark  restaurirt.  5.)  im  Casino  der  Villa  Borghese  (6.  Camera  auf  dem 
großen  Porphyrtische,  ohne  Nr.,  unedirt);  der  Kopf  der  männl.  Figur  ist  sicheres  Porträt, 
die  weibl.  Figur  ist  oberwärts  nackt,  ihr  Himation  aber  etwas  anders  umgelegt  als  in  dem 
gewöhnlichen  Typus.  —  Femer  darf  man,  auch  abgesehn  von  der  capuaner  Statue  (Anm.  61), 
die  freilich  sehr  füglich  auch  mit  einer  männlichen  Figur  gruppirt  gewesen  sein  könnte,  noch 
einige  Einzelstatuen  hierher  rechnen,  bei  denen  die  Arme  und  die  Basen  modern  sind, 
neben  denen  also  füglich  ein  Ares  gestanden  haben  kann,  während  es  unerweislich  ist,  daß 
sie  zum  AUeinstehn  bestimmt  gewesen  seien,  nämlich :  6.)  in  der  Villa  Albaui  (runde  Vorhalle 
des  Cafehauses,  Clarac,  M.  d.  sc.  602,  1332a)  mit  nacktem. Oberkörper,  jetzt  zu  einer  sich 
salbenden  Aphrodite  ergänzt.  7.)  daselbst  (Casino,  Seitengallerie  rechts,  5.  Nische)  jetzt  an 
Ort  und  Stelle  ,3(u8a''  genannt  und  mit  der  Kithara  in  beiden  Händen  ergänzt,  bei  Clarac, 
M.  d.  sc,  481.  959b.  gar  als  „Apollon**  abgebildet,  während  der  Busen  entschieden  weiblich 
ist  und  man  nur  die  von  Clarac  im  Ganzen  richtig  angegebenen  Ergänzungen  abzuziehn  braucht, 
um  sich  zu  überzeugen,  daß  es  sich  um  Nichts  handelt  als  um  ein  Exemplar  der  in  Frage 
stehenden  Aphrodite  mit  doppeltem  Gewände  (wie  Nr.  2—4).  Der  Kopf  ist  antik  aber  sicher 
fremd.  Endlich  darf  man  auch  die  herrliche  Nike  von  Bescia  (Mus.  Besciano  tav.  23—40, 
Clar.  M.  d.  sc.  634  c,  1445  c.)  um  so  mehr  als  analoge  Composition  in  diese  Beihe   stellen, 
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als  das  neben  ihr  TomisiiifletzeBde  Tropaeon  die  Steile  eines  bewaffineten  (wemggte— 
ten)  Mannes  (Ares)  Tertritt.  —  Ein  Belief  mit  der  Grappe  ist  abgebildet  bei  R,  Bodutke, 
Mon.  in^  pL  7.  2,  ein  anderes  GaL  Ginstin.  IL  103,  ein  drittes  befindet  sidi  ia  Füaate 
Colonna  in  Born  (eingelassen  in  das  Piedestal  einer  scblecbten  Aphrudüestatae  in  groicB 
Saale),  es  ist  das  Fragment  eines  Sarkophags;  die  Göttin  ist  ob^wärts  nadkt  Eine  florcBtiBar 
Gemme  and  eine  Mnnze  (xn  Ehren  der  jüngeren  Fanstina  geprägt)  mit  derselbeB  Grappe 
siehe  in  den  Denkm.  d.  a.  Ennst  11.  Nr.  291  o.  291a.  YeatgL  Handb.  d  ArdiaeoL  $.  37). 
Anm.  2. 

65)  [S.  326.]  Die  hauptsächlichen  Gegner  der  Ton  Qnstremeie  de  Qoiiiey  an^gestelhiB 
Besiaoration  sind:  Clarac  in  seiner  Schrift  Ton  1821  (s.  Anm.  56)  p.  84  sqq.,  Wckker,  Alte 
Denkm.  I.  S.  439 f.,  mit  dem  sich  Jahn,  Berichte  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  t.  1861  S  122 
in  allen  wesentlichen  Pnnkten  einverstanden  erklart  Gerhard  im  Text  za  s.  Alten  Bfldweikan 
S.  166.  Anm.  3.  —  Wieseler  im  Texte  za  den  Denkm.  d.  a.  Kanst  a.  a.  0.  bescholdigt  midi, 
in  der  ersten  Auflage  dieses  Baches  bei  der,  immer  nor  bedingten,  ja  sehr  bedingten,  Yer- 
theidigong  Ton  de  Qaincys  Ansicht  auf  die  Gegenbemerkongen  der  genanntoi  Maimer  nidit 
die  gehörige  B&cksidit  genommen  za  haben.  Der  Yorwaif  ist  ganzlich  angereehtfertigt;  idi 
hatte  nar  daraaf  Terzichtet,  jede  einzelne  dieser  Gegenbemerkangen,  Ton  deren  nuacliCTi  ich 
sagte,  sie  seien  nicht  stichhaltig,  za  besprechen  and  za  widerlegen.  Wenn  ich  jetzt  hier  Ton 
dem  Veisaamten  Einiges  nachhole,  so  geschieht  das  nicht  jenes  Tadels,  sondern  der  Sache 
w^en,  fBr  deren  nähere  B^^ründong  eine  Beleachtong  des  Gewichts  der  g^gen  de  Qoincji 
Gedanken  erhobenen  Einwendangen  von  Bedeatang  ist.  Claracs  Gründe  also,  am  mit  diesen 
als  den  am  aasfubrUchsten  daigelegten  za  beginnen,  gehören  in  drei  Xategorien.  DaTon  be- 
trifft die  eine  das  angeblich  zagehörige  Fragment  des  Armes  und  die  Hand  mit  dem  Apfd 
(p.  35--37).  Wenn  freilich  die  Zagehörigkeit  dieser  Stacke  erwiesen  wäre,  dann  wäre  nieht 
aJldn  die  Grappirang  widerlegt,  sondern  dann  wüßten  wir  in  der  Haaptsache  was  wir  gern 
wissen  möchten.  Nan  behaaptet  freilich  Clarac  in  jener  seiner  ersten  Schrift  sehr  kategorisch 
diese  Zagehörigkeit,  aber  im  Mnsee  des  scalpt.  IV.  p.  81  spricht  er  aber  diesen  Pnnkt  sdbsi 
sehr  zweifelnd  and  ist  ganz  geneigt  sich  Millingens  Bestanration  anzoschliefien,  während  An- 
dere, z.  B.  Welcker  a.  a.  0.  S.  440,  Gerhard  a.  a  0.  (rgl.  S.  161),  anch  Wieseler  selbst  (der 
die  Clarac*sche  Eigänzong  mit  dem  Apfel  „anbedingt  zarückzaweisen"  nennt),  vid  weiter 
gehn  and  die  NichtzagehÖrigkeit  des  Armes  and  der  Hand  bestimmt  behaapten.  Diese  ganze 
erste  Kategorie  der  CIarac*schen  Gründe,  fein  entwickdt  wie  sie  an  sich  sein  mögen,  kann 
man  danach  doch  wohl  kaam  sehr  schwerwiegend  nennen.  Zweitens  meinte  Clarac  (p.  39  f.), 
Ares  sei  in  der  griechischen  Kanst  überhaupt  selten  dargestellt  worden,  Ton  einer  Grappe, 
wie  die  angenommene,  sei  aas  griechischer  Zeit  kein  Zeogniß  vorhanden,  dagegen  (p.  40)  sd 
die  Verbindang  von  Mars  and  Venas  römisch.  Daft  wir  für  die  Grappe  kein  griechisches 
Zeagniß  haben,  ist  richtig;  aber  für  wie  Manches  anter  den  erhaltenen  Monamenten  fehlt  ans 
ein  solches!  Was  aber  die  Behaaptang  anlangt,  die  Verbindang  der  beiden  (jottheitoi 
römisch,  nicht  griechisch,  so  hat  diese  Behaaptang  allerdings  Welcker  a.  a.  0.  S.  439, 
derholt,  im  Übrigen  ohne  neue  Gründe  erklärend,  Clarac  habe  deatlich  gemacht,  dafi  die 
Aphrodite  von  Melos  nicht  bestimmt  gewesen  sein  könne,  neben  Ares  za  stehn,  allein  was 
die  Behaaptang  des  Üngrieclüschen  aiüangt,  so  hat  dieser  nicht  allein  Gerhard  a.  a.  O.  Anm.  7 
widersprochen,  sondern  aach  Welcker  selbst  hat  in  s.  Griechischen  Götterlehre  die  Sache  gar 
anders  beleachtet  1.  S.  420  and  669 ,  besonders  aber  H.  S.  707  f.,  wo  man  a.  A.  die  bemer- 
kenswerthen  Worte  liest:  ,4n  Bildwerken  ist  Nichts  hänfiger  als  dieses  Paar.  Die 
schönsten  Beispiele  sind  die  bekannte  Grappe  aaf  Münzen  Ton  Korinth(?),  womit  die  Tenns 
▼on  Milo  and  die  von  Capoa  za  Teigleicheo  sind.'*  Eine  Reihe  echt,  sogar  altgriechischer 
Beispiele  führt  Welcker  an,  es  giebt  ihrer  noch  mehr.  Wie  schwer  wiegt  also  dies  zwdte 
Clarac^Bche  and  einzige  Welcker*sche  Argament  gegen  die  Grappirang?  Drittens  meint  darae 
(p.  38  f.),  aach  die  capaaner  Statae  sei  nicht  grappirt  gewesen.  Nan,  daß  sie  mit  Ares  grep- 
pirt  gewesen  sei,  kann  man  nicht  behaapten,  aber  daß  sie  nicht  allein  gestanden  hat,  das  ist 
nnwiderlegliche  Thatsache.  Aaf  die  von  Clarac  (p.  34)  an  die  Spitze  seiner  Argamentation 
gestellte  Bemerknng,  die  von  Qaatrem^re  de  Qaincy  Terglichenen  Grappen  zeigen  bd  der 
weiblichen  Figar  nicht  ganz  gleiche  Bewegangen,  ist  im  Texte  Rücksicht  genommen;  das  ist 
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dn  Einwand  von  Gewicht,  was  ich  nie  verkannt  hahe.  und  so  bleibt  nur  noch  der  von  Clarac 
(p.  35)  frageweise  ansgesprochene  Zweifel  tibrig,  ob  nicht,  wenn  ein  Ares  neben  der  Aphrodite 
gestanden  hätte,  zwischen  beiden  Figuren  irgendwo  (abgesehn  von  den  Armen)  Berührungs- 
punkte hätten  sein  mtissen.  Auch  das  ist  nicht  ganz  ohne  Gewicht,  aber  ein  entscheidendes 
wird  ihm  schwerlich  irgend  Jemand  einräumen  wollen.  Wenn  aber  Clarac  noch  (p.  37)  fragt: 
wie  es  denn  zugegangen,  daß  der  Ares  spurlos  verschwunden  sei?  so  kann  man  um  so  ge- 
troster auf  eine  solche  Frage  die  Antwort  verweigern,  je  eifriger  grade  Clarac  die  Ansicht 
vertheidigt,  die  Aphrodite  sei  nicht  fttr  Melos  gemacht,  sondern  dahin  verschleppt  und  da^ 
selbst  auf  barbarische  Weise  restaurirt  worden.  Was  Welcker  in  s.  Katalog  des  bonner  Gyps- 
museums  2.  Aufl.  S.  60  schreibt:  „im  Jahre  1836  wurde  gemeldet,  daß  in  Milo  in  demselben 
Bezirk,  in  dem  die  Venus  ausgegraben  wurde,  später  ein  Mars  gefunden  und  nach  Rom  ge- 
bracht worden  sei'*  ist  wohl  unbestätigt  geblieben;  wenn  aber  W.  hinzufügt:  „ist  dies  be- 
gründet, so  wird  vielleicht  die  vermuthete  Gruppirung  der  Venus  von  Milo  sich  noch  äußer- 
lich bestätigen' '  so  mag  das  zeigen,  wie  wenig  derselbe  eine  solche  Gruppirung  für  in  sich 
unmdglich  gehalten  hat. 

66)  [S.  326.]  VergL  auch  die  übrigens  sehr  verfehlte  Abbildung  in  Lübkes  Geschichte 
der  Plastik  S.  163. 

67)  [S.  327.]  Eine  in  den  Bewegungsmotiven  und  in  der  Gewandung  wenigstens  ver- 
wandte Statue  im  Louvre,  Clarac  pl.  341.  Nr.  1362  hat  nach  den  jetzigen  Ergänzungen  neben 
sich  einen  Pfeiler,  über  dem  ihr  Gewand  liegt  und  auf  dem  ein  Eros  sitzt;  dergleichen  kann 
man  für  die  meüsche  Statue  allerdings  kaum  annehmen,  aber  auch  diese  Statue  und  nicht  minder 
eine  im  Motiv  verwandte  dresdener  (s.  Hettners  Verzeichniß  Nr.  286),  welche,  als  Terpsichore 
verwendet,  die  Beste  eines  auch  bei  der  pariser  Statue  in  Besten  echten  Pfeilers  neben  sich 
hat,  zeigt,  daß  man  in  dieser  Composition  links  neben  der  Statue  noch  Etwas  sehn  wollte. 

68)  [S.  330.]    Millingen  a.  a.  0.  p.  8,  Welcker  a.  a.  0.  S.  442. 

69)  [S.  332.]  Die  Litteratur  über  die  sogenannte  Apotheose  Homers  von  Archelaos  habe 
ich  in  meinen  kunstarch.  Vorll  S.  214  verzeichnet;  hinzuzufügen  ist  neuestens  eine  Disserta- 
tion von  A.  Eortegam,  de  tabula  Archelai,  Bonn  1862. 

70)  IS.  336.]  Über  die  Formgebung  und  die  Technik  in  dem  Beliefe  des  Archelaos  ur- 
teilt, um  von  E.  Brauns  phrasenhaften  Declamationen  ganz  zu  schweigen,  von  Neueren  auch 
Brunn,  Eünstlergesch.  I,  S.  590  f.  durchaus  verschieden;  nach  sehr  genauem  Studium  des 
Originals  im  britischen  Museum,  dessen  Autopsie  Brunn  abging,  kann  ich  jedoch  demjenigen, 
was  er  in  technischer  und  formeller  Hinsicht  über  das  Kunstwerk  sagt,  fast  in  keinem  Punkte 
beistimmen. 

71)  [S.  337]  Die  richtige  Ansicht  über  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  stellt 
Wieseler  auf  in  den  von  ihm  fortgesetzten  Denkmälern  der  Alten  Kunst  von  0.  Müller  zu 
Nr.  597  und  598;  die  abweichende  Auffassung  dieser  Compositionen  bei  Brunn,  Künstlerge- 
schichte I,  S.  593 ,  beruht  auf  dem  thatsächlichen  Irrthum ,  als  habe  der  jüngere  Kentaur 
nicht  ebenfalls  einen  Eros  getragen.  Auch  mit  Friederichs',  Bausteine  S  351  Auffassung,  der 
jüngere  Kentaur  eile  triumphirend  heran,  sich  an  der  Notb  seines  Gefährten  weidend,  ohne 
freilich  zu  ahnen,  daß  ihn  ebenfalls  schon  ein  solcher  kleiner  Peiniger  reite,  kann  ich  mich 
nicht  einverstanden  erklären. 

72)  [S.  338.]  Auf  die  Ähnlichkeit  des  älteren  Kentauren  mit  dem  Laokoon  macht  schon 
Visconti  aufmerksam  Mus.  Pio-Clem.  n,  39,  Opere  varie  IV,  120,  147,  und  es  verweist  auf  die- 
selbe noch  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  S.  344,  als  auf  ein  Beispiel,  wie  man  in  Rom  ältere 
Kunstwerke  nachahmte.  Bursian,  welcher  in  der  Allg.  Encyclop  I.  Bd.  82.  S.  500  diese  Ähn- 
lichkeit wieder  betont,  schreibt  in  der  Note  76:  „Die  Ähnlichkeit  wird  von  Overbeck  sehr 
mit  Unrecht  als  eine  ziemlich  oberflächliche  bezeichnet;  seine  eigene  Behauptung,  daß  der 
ältere  Kentaur  vielmehr  eine  ziemlich  genaue  und  jedenfalls  in  allen  wesentlichen  Theilen 
getreue  Copie  eines  Kentauren  von  einer  Metope  des  Parthenon  sei,  ist  völlig  unbegrün- 
det." Es  ist  nicht  der  Mühe  werth,  dergleichen  Behauptungen  auch  nur  mit  einem  Worte 
zu  widerlegen. 

73)  [8.  339.]    8.  Bursian  a.  a.  0.  S.  501  und  Friederichs  a.  a.  0.  S.  352. 
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73)  lies  73  a.  [S.  340.]  Über  Pasiteles  cmd  seine  Schule  ist  die  neueste  Arbeit  ron  Keknl^  in  dem 
Aufsatz:  Statna  Pompeiana  di  Apolline  in  den  Ann.  d.  Inst  y.  1865.  p.  56  sqq.,  woselbst 
ältere  Litteratnr  verzeichnet  ist.  Vgl.  noch  m.  Schriftqnellen  Nr.  2167,  2202,  2207  und  2262 
—2267. 

74)  [S.  341.]  So  von  Bronn,  Eünstlergeschichte  L  S.  596  f.  nnd  noch  Kekol^  a.  a.  O. 
widerspricht  dem  wenigstens  nicht.  Conze  aber  in  s.  Beitragen  z.  Gresch.  d.  griecL  PLwtik 
S.  29  sucht  in  ihr  den  Doryphoros  des  Polyklet. 

75)  [S.  341.]  VergL  besonders  Friederichs,  Bausteine  S.  112,  der  nach  B.  Bodiettes  (s. 
Anm.  76)  Vorgange  den  richtigen  Namen:  Orestes  ohne  Umschweife  ausgesprochen  hat. 

76)  [S.  341.]  Siehe  B.  Bochette,  Mon.  in^d.  pl.  33.  2.  und  Berichte  der  k.  sachs.  Ges.  d. 
Wiss.  1861.  Taf.  IV.  1  u.  2.  u.  vgl.  Jahn  das.  S.  103  ff. 

77)  [S.  341.]  S.  Stephan!  in  Köhlers  Ges.  Schriften  m.  p.  316,  wieder  im  Compte  rendu 
de  la  comm.  arch^ol.  de  St.  P^tersb.  1860  p.  26. 

78)  [S.  341.]  Dies  nehmen  auch  Jahn  a.  a.  0.  S.  109  u.  111.  und  Friedrichs  a.  a.  O.  an, 
und  es  beweisen  fQr  einfache  Copie  eines  und  desselben  Originals  nicht  am  wenigsten  die 
fast  genau  fkbereinstimmenden  Maße,  welche  nach  Conzes  Messungen  bei  Jahn  auf  dem  Bei- 
blatt A.  mitgetheilt  sind. 

79)  [S.  343.]  Vgl.  Brunn  a.  a.  0.,  der  richtig  von  zwei  Wiederholungen  redet,  während 
Conze  bei  Jahn  a.  a.  0.  S.  HO  f.  und  Eekul^  a.  a.  S.  62  nur  eine  verzeichnen.  Sie  stehn 
beide  in  dem  s.  g.  Bigliardo  dem  Eingange  gegenüber,  die  eine  (rechts)  mit  echtem  Kopfe, 
die  andere  mit  einem  fremden;  bei  jener  sind  beide  Anne  und  beide  Beine,  das  rechte  fast 
ganz,  das  linke  vom  Knie  an  ergänzt,  bei  dieser  sind  ebenfalls  beide  Arme  und  Beine  mit 
der  Basis  und  dem  stützenden  Palmstamme  modern.  Beide  sind  im  Nackten  weniger  detail- 
lirt,  auch  ist  die  Bildung  der  Schultern,  der  Schlüsselbeine  und  des  Halses  weniger  auffallend 
als  bei  der  Figur  des  Stephanos  und  beide  Körper  sind  etwas  fleischiger  als  bei  dieser;  die 
eine  (rechts)  ist  eher  vorzüglicher  denn  die  Statue  des  Stephanos  als  das  GegentheiL 

80)  [S.  343.]    Siehe  Keknl^  a.  a.  0. 

81)  [S.  343.]    Siehe  Kekule  a.  a.  0.  S.  67. 

82)  [S.  343.]  Museo  di  Mantova  I.  tav.  5  u.  6,  Clarac  pl.  482  b.  Nr.  933a.  Vgl.  Kekul6 
a.  a.  0.  S.  68  und  Friederichs,  Bausteine  S.  108  ff.  Auf  die  Discussion  der  Frage,  ob  der 
mantuaner  oder  der  pompejaner  Apollon  die  ursprünglichere  Composilion  darbieten,  kann  hier 
nicht  eingegangen  werden.  Ein  im  Texte  durch  Druckversehn  übergangenes  Exemplar  die- 
ser Reihe  ist  im  Museo  Chiaramonti  Nr.  242,  Beschreibung  Roms  Nr.  240.  Der  Apollonkopf 
ist  aufgesetzt,  die  auf  die  Schultern  hangenden  Taenienenden  sind  modern  wie  der  Hals,  die 
Arme  mit  der  Kithara,  die  Beine  stark  geflickt;  der  Körper  aber  entspricht  ganz  und  noch 
mehr  als  bei  dem  pompejaner  und  mantuaner  Apollon  dem  Orestes  des  Stephanos. 

83)  [S.  343.]    VergL  Bursian,  Allg.  Encyclopaedie  Sect.  I.  Bd.  82.  S.  497.  Anm.  55. 

84)  [S.  344.]    S.  Kekule  a.  a.  0.  S.  64. 

85)  [S.  344.]  Kekul^  a.  a.  0.  S.  70.  Note  1,  der  sich  gegen  die  im  Bull.  d.  Inst.  v.  1857. 
p.  51  ausgesprochene  entgegengesetzte  Ansicht  Hübners  mit  Becht  bestimmt  erklart 

86)  [S.  344.]  Museo  Pio-Clementino  UI.  tav.  27,  Clarac  pL  864.  Nr.  2199.  Vgl.  Jahn 
a.  a.  0.  S.  107,  Kekule  a.  a.  0.  S.  66  und  Friederichs,  Bausteine  S.  110  f.,  dem  ich  darin 
vollkommen  beistimme,  daß  diese  Statue  eine  einfache  Copie  eines  Werkes  des  alten  Stils 
sei,  was  aber  die  ihr  von  Kekule  angewiesen^  SteUe  im  Bereiche  der  Schule  des  Pasiteles  um 
so  weniger  ausschließt,  je  mehr  auch  Friederichs,  mit  dem  ich  wiederum  ganz  einverstanden 
bin,  den  Orestes  des  Stephanos  ebenfalls  für  eine  Copie  erklart. 

87)  [S.  ^4.]  Ohne  Zweifel  werden  sich  noch  mehre  im  Charakter  mit  den  im  Texte  an- 
gegebenen fibereinstimmende  Werke  auffinden  lassen,  welche  man  det  Schule  des  Pasiteles 
zuweisen  kann,  aber  man  soll  im  Aufsuchen  weiterer  Analogien  nicht  zu  weit  gehn.  So  ist 
es  entschieden  vom  Übel,  wenn  Kekul4  a.  a.  0.  S.  66  den  s.  g.  Qermanicus  des  Kleomenes 
mit  in  diese  Beihe  zieht,  in  die  er  ganz  gewiß  nicht  gehört,  um  so  weniger  als  wir  seinen 
Meister  als  Mitglied  einer  andern  Schale,  der  neuattischen,  kennen.  Auch  der  in  der  Com- 
position  mit  dem  Qermanicus  Übereinstimmende  Hermes  in  der  Villa  Ludovisi  (s.  oben  S.  305), 
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Eeknle  a.  a.  0.  S.  65  gebort  schwerlich  in  die  pasitelische  Schule.  —  Über  mehre  Wiederho- 
langen  der  Elektra  der  neapolitaner  Grappe  als  Einzelfignr,  welche  hier  nicht  in  gleichem 
MaBe  unmittelbar  in  Frage  kommen,  wie  die  Wiederholungen  des  Orestesmotivs  Tgl.  Jahn 
a.  a.  0.  S.  119  ff. 

88)  [S.  345.1    Vgl.  Jahn  a.  a.  0.  S.  116  f. 

89)  [S.  345.]    Vergl.  0.  Jahn  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1854.  Nr.  66.  S.  235  ff. 

90)  [S.  345.]  AusgesprochenermaBen  kehrt  nur  Friederichs,  Bausteine  S.  427  f.  zu  der 
Erklärung  Orest  imd  Elektra  zurück,  doch  haben  die  Gründe,  mit  denen  er  dieselbe  neuer- 
lich zu  stützen  sucht,  wenig  Oberzeugendes. 

91)  [S.  346.]  Welcker  im  N.  Rhein.  Mus.  9,  S.  275  ff. 

92)  [S.  348.]  Vergl.  0.  Jahn  a.  a.  0.  S.  236. 

93)  [S.  348.]  Von  Friederichs,  Bausteine  S.  438. 

94)  [S.  348.]  Abgebildet  unter  dem  Namen  Heroine  grecque  bei  Clarac  pl.  836.  Nr.  2096  a. 

95)  [S.  349.]  Von  Brunn  bei  Kekul^  a.  a.  0.  S.  71,  vgl.  für  den  Jünglig  S.  70. 

96)  [S.  349.]  Siehe  Hettners  VerzeichniB  der  k.  Antikensammlung  in  Dresden  Nr.  259  u. 
260.  und  vergl.  Augusteum  Taf.  19—24. 

97)  [S.  349.]  Von  Kekulä  a.  a.  0.  S.  61  f. 

98)  [S.  349.]  Siehe  Kekulä  a.  a.  0.  S.  70.  u.  vgl.  Brunn,  Eünstlergesch.  I.  S.  599  f. 

99)  [S.  349.]  Über  Arkesüaos  vergl.  m.  SchriftqueUen  Nr.  2268-2270. 

100)  [S.  350.]  Die  Münze  der  Sabina  mit  der  Darstellung  der  Venus  Genetriz  ist  n.  a. 
abgeb.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  U.  Nr.  266. 

101)  [S.  350.]  Über  statuarische  Nachbildungen  der  Venus  Genetrix  vgl.  Jahn,  Berichte 
der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1861.  S.  114. 

102)  (S.  350.]  Vielfach  in  älterer  Zeit  und  noch  neuestens  von  Eekul^,  Ann.  d.  Inst.  1865. 
p.  63  ist  diese  Art  der  Ckwandbehandlung  aus  der  Anwendung  feuchter  Gewänder  beim  Mo- 
dell abgeleitet  worden.  Es  ist  nicht  zu  läugnen,  daß  feuchte  Gewänder  solche  oder  älmliche 
Effecte  hervorbringen  wie  die  hier  in  Bede  stehenden  sind,  dennoch  dürfte  es  zweifelhaft  sein, 
ob  man  wirklich  jemals  feuchte  Gewänder  bei  den  ModeUen  angewendet  habe,  die  ja  im  Le- 
ben nie  vorgekommen  sein  können  und  folglich  ein  ganz  unkünstlerisches  und  unwahres  Effect- 
mittel gewesen  sein  würden.  Ungleich  richtiger  scheint  mir  Jahn  a.  a.  0.  auf  die  kölschen 
Gewänder  als  Vorbild  hinzuweisen,  die  im  Leben  getragen  wurden;  und  in  der  That  lassen 
sich  aus  ganz  feinen  Stoffen,  wie  auch  wir  sie  noch  besitzen,  nur  nicht  aus  wollenen,  sondern 
aus  leinenen  und  seidenen,  ganz  entsprechende  Gewandmotive  herstellen. 

103)  [S.  351.]  Über  die  Erotopaegnien  der  alten  Kunst  vgl.  0.  Müllers  Handbuch  §.  391, 
Anmerk.  4. 

104)  [S.  352.]    Über  Zenodoros  vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  2273-2276. 

105)  [8^  35^]  Nach  ürlichs,  Chrestom.  Plin.  p.  314  u.  v.  Jan.  in  s.  Ausg.  des  Plinius 
wäre  HS.  CCCC  statt  des  CCCC  der  Handschriften  zu  lesen,  was  nach  unserem  Geldo 
2,300,000  Thaler  geben  würde;  nicht  eben  wahrscheinlich. 

106)  [S.  353.]  VgL  meine  Schriftquellen  Note  zu  Nr.  511  und  Nr.  2167,  2185  u.  2186. 

107)  [S.  353.]  Abgeb.  in  den  Marbles  of  the  British  Museum  Vol.  11,  pl.  43.  Drei  wei- 
tere  im  Wesentlichen  übereinstimmende  Exemplare  ohne  Künstlerinschrift  stehn  noch  in  der 
dresdener  Antikensammlung  (Hettners  Verzeichniß  Nr.  192,  210,  21t.)  von  wo  auch  die  lon- 
doner Exemplare,  eingetauscht  gegen  die  Abgüsse  der  Elgin  Marbles,  stammen. 

108)  [S.  354.]  Über  Menophantos  vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  2301 ,  seine  Venus  ist 
abgeb.  u.  a.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  11,  Nr.  275. 

109)  [S.  354.]    Vgl.  Stark  in  den  Berichten  der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  v.  1860.  S.  52.  f. 
110]  [S.  355.]    Vergl.  Plin.  XXXVI.  14,  Müller,  Handb.  §.  174,  1,  309,  1. 

111)  [S.  355.]    Vergl.  Peuerbach,  Der  vaticanische  Apollon,  2.  Aufl.,  S.  363  ff. 

112)  IS.  357.]  Ein  interessantes  Beispiel  haben  Benndorf  und  Schöne  in  ihrem  Katalog 
des  lateranischen  Museums  S.  91  durch  tabellarische  Vergleichung  der  Maße  von  9  Exempla- 
ren des  8.  g.  praxitelischen  ruhenden  Satyrn  (s.  oben  S.  41)  gegeben,  während  sie  a.  a.  0. 
S.  350  f.  eine  Beihe  von  Beispielen  zusammengestellt  haben,  bei  denen  die  Copierpunkte  stehn 
geblieben  sind. 
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113)  [S.  360.]    Vergl.  mein  „Pompeji"  2.  Aufl.  1.  S.  290  und  295. 

114)  [S.  360.]    Vgl.  beispielsweise  f&r  Pompeji  mein  genanntes  Bach  IL  8.  156  ff. 

115)  [S.  361.]    Vergl.  Müllers  Handbnb.  §.  406,  2. 

116)  [S.  362.]    Vergl.  MüDer  a.  a.  0.  3-5. 

117)  [S.  362.]    Vergl.  MüUers  Handb.  §.  158,  5. 

118)  [S.  362.]  Vergl.  meine  Scbriftqueüen  Nr.  2272  mit  der  Anmerkung.  Bei  nnbefan- 
gener  Prüfung  dieser  Stelle  des  Plinins  wird  man  sich  gewiß  überzeugen,  daS  Dedus  dort 
Terglichen  mit  Chares  getadelt,  nicht  aber  gelobt  werden  soll,  und  da0  daher  die  Worte 
«onparatione  in  tantum  victus  ut  artificum  minume  probabilis  videatur  keinesw^  mit 
Thiersch  (Epochen  S.  297,  Note  11)  und  Sillig  (im  Catal.  artificum  v.  Decius)  in  minume 
improbabilis  zu  ändern  seien.  Die  admiratio,  welche  den  beiden  Eolossalköpfen  des  Chares 
und  des  Decius  gezollt  wird,  bezieht  sich  auf  die  Größe  derselben,  an  Kunstwertfa  aber, 
fügt  Plinius  hinzu,  läßt  sich  die  Arbeit  des  Decius  mit  der  des  Chares  nicht  entfernt  yo^ 
gleichen. 

119)  [S.  363.]    Vergl.  Brunns  Eünstlergeschichte  I.  S.  602. 

120)  [S.  363]  Siehe  Benndorf  u.  Schöne:  die  ant.  Bildwerke  des  lateran.  Museums  S. ISOf., 
woselbst  auch  fernere  Litteratur  angeführt  ist. 

121)  [S.  363.]  Vergl.  0.  Jahn  in  den  Berichten  der  königl.  sächs.  Gesellsch.  der  Wissen- 
schaften von  1851,  S.  119  ff. 

122)  [S.  367.]  Vergl.  Müllers  Handb.  §.  199,  204,  205  u.  421,  Boß,  ArchaeoL  Aufsatze, 
2.  Sammig.  S.  366  ff.  und  siehe  den  Abschnitt:  „zur  Geschichte  der  Portrfitbildneiei  in  Bom'* 
in  meinen  Schriftquellen  S.  452  ff.  und  neuestens  besonders  Deüefsen,  de  arte  Bomanomm 
antiquissima,  part.  2,  Glückstadt  1869. 

123)  (S.  369.]  Es  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  an  diesem  Kunstwerke  nur  der 
Adler  und  der  Waffenhaufen,  auf  welchem  dieser  sitzt,  echt  antik  sind,  der  jetzt  aufgesetete 
Kopf  ist  modern  und  kann  nur  deshalb  in  dieser  Beihe  mitgetheilt  werden,  weil  er  eine  ge- 
naue Cofie  nach  dem  ebenfalls  noch  vorhandenen  Original  zu  sein  scheint.  Vgl.  £.  Hühner, 
die  antiken  Bildwerke  in  Madrid  u.  s.  w.  S.  120  in  der  Anmerkung 

124)  [S.  370.]  Siehe  Mon.  dell'  Inst.  VI.  Vn.  tav.  84.  Ann.  XXXV.  p  432  sqq.  und  veigL 
Jahn,  Populäre  Aufsätze  S.  285  ff. 

125)  [S.  371.]    Abgeb.  in  den  Monument!  ined.  dell*  Institute  VoL  m,  pL  11. 

126)  [S.  371.]    Siehe  z.  B.  MüUers  Denkmäler  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  365. 

127)  [8.  371.]    Vergl.  Müllers  Handb.  §.  433  (434)  2. 

128)  [S.  371.]    Abgeb.  in  den  Antichita  di  Ercolano  VI,  66. 

129)  [S.  371.]  Eine  Beihe  von  Schaumünzen  mit  Statuen  auf  Viergespannen  als  Bekrdnung 
von  Triumphbögen  siehe  in  Bartoli  et  Bellori  Arcus  triumphales  tab.  52. 

130)  [S.  371.]  Abgeb.  in  den  Monumenti  ined.  dell'  Institute  V.  5,  in  Müllers  Handb.  §.  205, 
2,  ist  die  Statue  noch  unter  dem  irrigen  Namen  des  Caracalla  aufgeführt. 

131)  [S.  372.]    Vergl  oben  S.  19. 

132)  [S.  373.]  K.  Levezow:  Über  den  Antinous  dargestellt  in  den  Kunstdenkmilem  des 
Alterthums,  Berlin  1808.  4. 

133)  [S.  373.]  Am  meisten  wirklich  künstierischen  Geist  würde  die  bekannte  Statue  im 
Capitol  (bei  Levezow  Taf.  3)  offenbaren,  wenn  man  ihre  Haltung  so  erklären  dürfte,  wie 
dies  Welcker  in  seinem  Katalog  des  bonner  Gypsmuseums,  2.,  Aufl.  Nr.  51,  thut,  nämlich, 
Antino)i8  sei  dargestellt,  starr  auf  die  Wellen  blickend,  welche  ihn  aufnehmen  sollen;  allein 
diese  geistvolle  und  feingefühlte  Erklärung  Welckers  ist  zweifelhaft,  siehe  Schnaase,  Gesch. 
d.  bild.  Künste  2.  Aufl.  n.  S.  399  und  selbst  die  Benennung  der  Statue  als  Antinous  nicht 
unanfechtbar,  siehe  Archaeol.  Zeitung  1857,  Anzeiger  Nr.  108,  S.  116^ 

134)  [S.  373.]    Im  Katalog  des  bonner  Gypsmus.  2.  Aufl.  Nr.  143. 

135)  [S.  374.]  Einen  wichtigen  Beitrag  zu  einer  vielleicht  künftig  einmal  aufzustellen- 
den, chronologisch  geordneten  Beihenfolge  von  ornamentalen  Beliefen  idealen  Gegenstandes 
hat  neuerdings  Stark  in  einer  heidelberger  Festschrift  u.  d.  Titel:  Gigantomachie  auf  ant. 
Beliefs  und  der  Tempel  des  Jupiter  Tonans  in  Bom,  Heidelb.  1869.  4.  geliefert,  in  welcher 
er  mit  hoher  Wahrscheinlichkeit   das  schöne  Fragment  einer  Gigantomachie  im  Cortile  des 


AjnoEBXinrexK.  397 

Bdredere  im  Yatiean  (Mtiler-Wieseler  Denk.  d.  a.  Kunst  ü.  Nr.  848)  ron  dem  ein  zweites 
klein«  Brachstttck  im  lateranischen  Mnsemn  (Benndorf  n.  Schöne,  Katal.  Nr.  450)  ist,  als 
Rest  des  Frieses  von  dem  nnter  Angostos  erbauten  Tempel  des  Jnppiter  Tonans  erweist.  Ein 
anderes  Glied  dieser  Reihe  bilden  die  Reliefe  vom  Forum  Domitians,  welche,  noch  heutzu- 
tage an  Ort  und  Stelle  befindlich,  immer  größerer  Zerstörung  entg^^ngehn,  dennoch  nur  in 
Bartoli  et  Bellori:  Admiranda  Romanae  magnitudinis  16.  35^46  (63—70),  danach  zwei  Platten 
z.  B.  in  Mflller-Wieselen  Denkm.  d.  a.  Kunst  I.  Nr.  346  publieirt  sind. 

136)  [S.  378.]  Mtffler,  Handb.  §.  149,  3.  193,  6.  Stark,*  Archaeol.  Studien  S.  38;  vergl. 
aber  Plin.  N.  H.  XXXIV.  21.  u.  27. 

137)  [S.  382.]    Yeigl.  ^ckehnanns  Qesch.  d.  Kunst,  Buch  11,  Cap.  3,  §.  21. 

138)  [S.  382.]  Benndorf  u.  Schöne,  Katal.  des  lateran.  Museums  S.  8.  Nr.  13.  Abgeb.  im 
Museo  Chiaramonti  n,  pl.  21  u.  22.  Ein  anderes  Reüeffiragment  aus  trajanischer  Zeit,  eine 
Procession  mit  lictoren  darstellend,  welches  angeblich  auf  dem  Trajansforum  gefunden  sein 
soll  und  ebenfalls  im  lateran.  Museunf  ist,  s.  bei  Benndorf  u.  Schöne  a.  a.  0.  S.  13.  Nr.  20. 
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Die  Schilderang  des  Verfalls  und  des  Unterganges  einer  großen  Entwickelung, 
welche  er  durch  die  verschiedenen  Stadien  ihres  Werdens  und  Wachsens  begleitet 
hat,  wird  für  den  Geschichtschreiber  fast  unter  allen  Umständen  eine  unerfreuliche 
und  nicht  selten  auch  eine  undankbare  Aufgabe  sein,  unerfreulich  nicht  allein  des- 
halb, weil  es  sich  um  den  Vwlust  dessen  handelt,  was  unsere  Liebe,  Bewunderung 
und  Begeisterung  erregt  hat,  sondern  auch  deshalb,  weil  die  zu  betrachtenden 
Erscheinungen  wenig  oder  gar  keinen  Reiz  bieten,  oder  sogar  widerwärtig  und 
abstoßend  sind;  undankbar,  weil  der  Schriftsteller  empfindet,  daß  die  Mehrzahl 
seiner  Leser,  welche  der  Darstellung  des  Aufblühens  und  der  vollen  Entfaltung 
einer  großen  historischen  Erscheinung  mit  Theilnahme  gefolgt  sind,  der  Schilderung 
des  Verfalls  und  des  Unterganges  geringes  Interesse  entgegenbringt.  Und  doch 
kann  grade  diese  im  höchsten  Grade  nicht  allein  fesselnd  sondern  auch  belehrend 
sein,  wo  es  sich  entweder  um  gewaltsame  Zerstörung  und  um  einen  tragischen 
Untergang  handelt,  oder  wo  es  gilt,  die  tiefer  liegenden  Ursachen  und  die  im 
Geheimen  eine  langsame  Auflösung  bewirkenden  Kräfte  aufzuspüren,  oder  endlich 
wo  sich  mit  dem  Untergang  einer  älteren  Entwickelung  das  Aufkeimen  einer  be- 
deutungsvollen jüngeren  verbindet  Von  der  Gunst  dieser  drei  Bedingungen 
kommt  nun  freilich  dem  Geschichtschreiber  des  Verfalls  der  antiken  Kunst  Wenig, 
und  speciell  dem  Geschichtschreiber  des  Verfalls  und  des  Unterganges  der  antiken 
Plastik  fast  Nichts  zu  gute.  Denn  die  antike  Kunst  erlag  nicht  in  tragischer 
Weise  großen  Schlägen  des  Schicksals  und  gewaltsamer  Zerstörung,  sondern  sie 
durchlebte  ein  langes,  siechendes  und  mehr  und  mehr  entkräftetes  Greisenalter. 
Auch  kann  von  tiefliegenden,  verborgenen  Ursachen  ihres  allmählichen  Verfalls  nicht 
die  Rede  sein,  sondern  diese  Ursachen  liegen  auf  der  flachen  Hand  und  sind  in 
den  Consequenzen  der  Thatsache,  daß  die  griechische  Kunst  vom  heimischen  Bo- 
den losgerissen  und  unter  ein  an  sich  wenig  kunstbegabtes  und  nicht  im  innersten 
Grunde  kunstbedürftiges  Volk  verpflanzt  wurde,  mit  voller  Augenscheinlichkeit 
gegeben.  Am  ehesten  könnte  man  noch  den  dritten  Gesichtspunkt  geltend  machen, 
die  Erhebung  der  christlichen  Kunst  auf  den  Trümmen  der  antiken;  allein  so 
wenig  verkannt  werden  soll,  daß  auch  die  frühere  christliche  Kunst  die  Keime 
einer  späteren  großen  Entwickelung  in  sich  trug,  so  bestimmt  muß  man  behaup- 
ten, daß  dieselbe  weder  an  sich  gleich  vom  Anfang  an  in  einer  Größe  und  Be- 
deutsamkeit auftritt,  welche  sie  ßihig  macht,  an  die  Stelle  der  verlorenen  antiken 
Kunst  zu  treten  und  für  deren  Verlust  Ersatz  zu  leisten,  noch  auch  als  die  Sie- 
gerin über  ein  älteres  Kunstprincip  bezeichnet  werden  darf,  wie  die  christliche 
Religion  als  Siegerin  über  die  untergehenden  heidnischen  Religionen  dasteht  Das 
thatsächliche  Verhältniß   ist  vielmehr   dieses,   daß   die  früheste  christliche  Kunst 
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noch  von  dem  Erbe  der  antiken  zehrt,    und  daß   sich  die  Tradition   der  antiken 
Knnst,  aber  der  schon  tief  gesunkenen,  noch  weit  hinein  in  die  christliche  fortsetzt 

Trotz  allem  Gresagten  aber  ist  eine  Schilderung  des  Verfalls  und  des  Unter- 
ganges doch  nicht  der  bloßen  äußerlichen  Vollständigkeit  wegen  in  die  Geschichte 
der  alten  Kunst  aufzunehmen,  sondern  vielmehr  deshalb,  weil  auch  die  Geschichte 
des  Verfalls  der  alten  Kunst  noch  Thatsachen  darbietet,  die  eben  so  eigenthüm- 
lich  interessant  wie  eigenthümlich  lehrreich  sind,  während  sie  zugleich  für  die 
wahrhaft  staunenswerthe  Lebensföhigkeit  der  alten  Kunst  ein  glänzendes  ZeugniS 
ablegen.  Es  möge  deshalb  auch  dieses  letzte  Stück  unseres  geschichtlichen  Weges 
nicht  gescheut,  und  versucht  werden  vor  Allem  die  bestinmiten  Thatsachen  hervor- 
zuheben. 

Was  zunächst  die  Grenzen  dieser  eigentlichen  Verfallzeit  der  antiken  Plastik 
anlangt,  so  ist  man  ziemlich  allgemein  darüber  einig,  daß  der  Beginn  derselben 
bald  nach  Hadrian  anzusetzen  sei,  bei  dem  zum  fetzten  Male  in  der  alten  Ge- 
schichte eine  hervorragende  Liebhaberei  der  Kunst  hervortritt,  die  sich  selbst  bis 
zum  ausübenden  Dilettantismus  steigerte  und  sich  in  einer  äußerlich  in  der  That 
großartigen  Förderung  des  Kunstbetriebes  offenbarte.  „Wäre  es  möglich  gewesen, 
sagt  Winckelmann  (Gesch.  der  Kunst  XII,  1,  22),  die  Kunst  zu  ihrer  vormaligen 
Herrlichkeit  zu  erheben,  so  war  Hadrianus  der  Mann,  dem  es  hierzu  weder  an 
Kenntnissen  noch  an  Bemühung  fehlte;  aber  der  Geist  der  Freiheit  war  aus  der 
Welt  gewichen,  und  die  Quelle  zum  erhabenen  Denken  und  zum  Kuhme  war 
verschwunden/^  Alles  was  in  der  Kunst  durch  fürstliche  Gnade  und  Freigebig- 
keit, durch  allseitige  Theilnahme  eines  gebildeten  Publicums,  durch  den  ausge- 
dehntesten Betrieb  und  einen  vielseitigen  äußerlichen  Bedarf  bewirkt  und  geschaf- 
fen werden  kann,  wurde  damals  bewirkt  und  geschaffen,  ja  selbst  die  letzte  Er- 
neuerung der  Goldelfenbeinbildnerei  gehört  der  Periode  Hadrians  an,  der  Kaiser 
selbst  beschenkte  Athen  mit  einem  kolossalen  chryselephantinen  Bilde  des  Zeus 
Olympios  in  dem  von  Hadrian  vollendeten  großen  Olympieion,  mit  einer  Statue, 
von  welcher  Fausanias  (s.  SQ.  Nr.  2331)  in  bezeichnender  Weise  sagt:  sie  sei  an 
Kunst  gut  —  wenn  man  die  Größe  in  Betracht  ziehe.  In  Korinth  aber  stiftete 
der  eben  dieser  Zeit  angehörige  reiche  ßhetor  Herodes  Atticus  eine  Goldelfenbein- 
gruppe des  Poseidon  und  der  Amphritrite  auf  einem  von  vier  Pferden  gezogenen 
Wagen,  begleitet  von  dem  gleichfalls  goldelfenbeinemen  Palaemon  auf  einem 
Delphin  (s.  SQ.  Nr.  2318).  Nichts  desto  weniger  aber,  und  so  groß  immer  die 
für  die  Kunst  aufgewandten  Mittel  gewesen  sein  mögen,  bleibt  es  Thatsacbe,  daS 
was  aus  tieferen  Quellen,  aus  einem  innerlichen  nationalen  und  religiösen  Bedarf- 
niß  und  aus  genialer  Selbstbestimmung  fließt,  der  Kunst  im  Zeitalter  Hadrians 
abgegangen  ist,  so  gut  wie  es  ihr  fast  durchaus  seit  ihrer  Übersiedelung  nadi 
Rom  gefehlt  hatte.  Die  Stellung  der  Dienstbarkeit  aber,  welche  die  griechische 
Kunst  in  Rom  von  Anfang  an  eingenommen  hatte,  wurde  durch  Hadrians  Eifer 
nicht  beseitigt,  sondern  grade  vollendet,  denn  die  Steigerung,  welche  die  Kunst 
durch  die  Liebhaberei  dieses  Kaisers  erfuhr,  war  keine  natürliche,  sondern  eine 
gemachte  und  gezwungene,  die  einzig  und  allein  auf  dem  Anstoß  von  oben  be- 
ruhte, und  eben  deshalb  ermatten  mußte,  sobald  dieser  Anstoß  ermattete  oder 
aufborte.  Dies  geschah  nicht  plötzlich,  aber  es  geschah  in  nach  und  nach  wach- 
sendem Yerhältniß.    Dazu  kommt  aber  ein  Anderes.    Je  glänzender  äußerlich  der 
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Anfschwnng  der  Kunst  unter  Hadrian  gewesen  vrar,  in  je  größerer  Zahl  ihre 
Werke  sich  überall  dem  Blicke  entgegendrängten ,  einen  desto  größeren  Einfluß 
mußten  sie  auf  die  Produetion  der  Folgezeit  ausüben.  Ein  solcher  liegt  offenkun- 
dig vor,  und  man  kann  gradezu  aussprechen,  daß,  während  die  Kunst  in  Rom  bis 
auf  Hadrian  die  höchsten  Leistungen  der  Blüthezeit  als  ihre  Vorbilder  betrach- 
tete, diejenige  der  Zeit  von  den  Antoninen  abwärts  an  die  Hervorbringungen  der 
zunächst  vergangenen  Periode  anknüpft,  über  welche  sie  nur  in  ganz  einzelnen 
Richtungen  hinausgeht  Von  hier  also  beginnt  die  Nachahmung  der  Nachahmung, 
die  Reproduction  der  Reproductionen,  die  vollständig«  Unselbständigkeit  der  Kunst, 
und  das  ist  der  Anfang  vom  Ende.  Denn  es  ist  wohl  von  selbst  einleuchtend, 
daß  bei  der  Abhängigkeit  der  Kunst  von  mehr  oder  minder  schon  an  sich  un- 
selbständigen Mustern  die  letzte  innerliche  Gewähr  eines  gesunden  und  natürli- 
chen Schaffens  hinwegfällt,  und  daß  es  von  äußeren  Umständen  abhangt,  wie 
lange  und  in  welcher  Stärke  sich  die  Überlieferung  einer  nicht  mehr  verstandenen 
und  mit  Überzeugung  ergriffenen  Technik  fortsetzt  und  erhält 

In  Betreff  der  Quellen  für  die  Geschichte  des  Kunstverfalls  muß  hervorge- 
hoben werden,  daß  uns  schriftliche  Nachrichten  fast  gänzlich  mangeln,  und  daß 
die  wenigen  Notizen,  die  wir  aus  alten  Schriftstellern  zusammenlesen  können,  von 
sehr  untergeordneter  Bedeutung  sind.  Wir  sind  deshalb  fast  ausschließlich  auf 
die  Kunstwerke  selbst  und  auf  unser  eigenes  Urteil  angewiesen.  Unter  den 
Kunstwerken  sind  es  aber  wiederum  fast  allein  die  Porträts  und  die  Reliefe  von 
öffentlichen  Denkmälern,  deren  Entstehungszeit  sich  mit  Sicherheit  nachweisen 
läßt,  die  man  demnach  als  geschichtlich  leitend  und  maßgebend  betrachten  kann, 
denn  unter  den  Werken  idealen  Gegenstandes  ist,  abgesehn  von  einer  gleich  zu 
erwähnenden  Classe,  kaum  eines  durch  Inschrift,  Material,  Fundort,  technische 
Eigenthümlichkeit  als  sicher  datirt  zu  betrachten.  Es  kann  freilich  an  sich  kei- 
nem Zweifel  unterliegen,  daß  auch  in  der  Periode  des  Verfalls  die  altl)ekannten 
Gegenstände  aus  dem  Idealgebiete  noch  immer  reproducirt,  daß  manche  der  Göt- 
terstatuen und  allegorischen  Personificationen ,  welche  unsere  Museen  erfüllen, 
damals  verfertigt  worden  sind;  war  ja  doch  der  Bedarf  an  solchen  Bildwerken 
kein  wesentlich  anderer  geworden  als  in  der  früheren  Zeit,  wurden  doch  Decora- 
tionssculpturen  für  die  mannichfachen  öffentlichen  und  privaten  Bauten  der  späteren 
Kaiser  so  gut,  wenn  auch  vielleicht  nicht  in  der  Anzahl  erfordert,  wie  für  die 
Bauten  der  vergangenen  Periode.  Und  in  so  umfassender  Weise  man  sich  auch 
durch  Benutzung  älterer  Kunstwerke  zu  helfen  wußte,  wofür  z.  B.  die  Auffin- 
dung von  Werken,  wie  der  Farnesische  Stier  und  manche  andere  in  den  Ruinen 
der  Thermen  des  Caracalla,  oder  die  Benutzung  der  Reliefe  vom  Forum  und  vom 
Triumphbogen  Trajans  zur  Decoration  des  Constantinsbogens  beweist,  so  kann  doch 
nicht  angenommen  werden,  daß  man  sich  ausschließlich  auf  solche  Versetzung 
älterer  Monumente  in  die  Neubauten  beschränkt  und  auf  eigene  Produetion  gänz- 
lich verzichtet  habe.  Auch  fehlt  es  unter  den  erhaltenen  Idealbildern  nicht  an 
solchen,  welche  der  Verfallzeit  durchaus  gemäß  erscheinen  und  dem  Begiffe  von 
der  Kunstfertigkeit  der  Periode  zwischen  den  Antoninen  und  Constantin,  welchen 
wir  von  den  Porträtstatuen  und  Büsten  abziehn  können,  entsprechen.  Dennoch 
bleibt  es  mißlich,  dieser  Periode  und  namentlich  bestimmten  Zeitpunkten  inner- 
halb dieser  Periode  dieses  und  jenes  nicht  datirte  Sculpturwerk  zuzuweisen  und 
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(darauf  dann  weitere  Schlüsse  zu  bauen;  denn  der  bloße  Maßstab  größeren  und 
geringeren  Werthea  oder  Unwerthes  ist  hier  wie  in  allen  Fällen  ein  unaicherer, 
da  wir  nicht  im  Stande  sind  nachzuweisen,  ob  eine  Arbeit  aus  der  Hand  eines 
Pfuschers  und  Handwerkers,  oder  aus  derjenigen  eines  Künstlers  atammty  der  auf 
der  Höhe  seiner  Zeit  stand.  Auch  ist  es  Thatsache,  daß,  wo  immer  einzelne  Kri- 
tiker versucht  haben,  bestimmte  Werke  idealen  Gegenstandes  den  yerschiedenen 
Abschnitten  dieser  Periode  zuzuweisen,  ihr  Urteil  ein  mehr  oder  weniger  schwan- 
kendes, und  ihre  Beweisfülirung  eine  unsichere  gewesen  ist. 

Nur  in  Beziehimg  auf  eine  Classe  von  Darstellungen  außerhalb  des  Kreises 
der  Porträts  und  der  Monumentalreliefe  dürfen  wir  uns  die  Fähigkeit  einer  be- 
stimmleren kunstgeschichtlichen  Datirung  zutrauen,  in  Beziehung  nämlich  auf  die 
Darstellungen  fremder,  barbarischer,  namentlicii  orientalischer  Gottheiten  und  Col- 
tusfiguren.  Denn  die  Greschichte  des  Eindringens  fremdländischer  Culte  in  die 
Eeligion  der  griechisch-römischen  Welt  ist  wenigsens  in  ihren  IJmrisseu  be- 
kannt 0. 

Die  am  frühesten  in  den  Kreis  der  griechischen  Kunst  eingedrungene  fremd- 
ländische Cultgestalt  ist  der  aegyptische  Sarapis,  der  schon  in  der  Periode  Alexan- 
ders Ton  BryaxJs    als   eine   tiefempfundene  Modification  des   Zeusideals   gebildet 
wurde,  wie  früher  (S.  67)  erwähnt   worden,   und  von  dem  wir  eine  nicht  ganz 
unbeträchtliche  Keihe  zum  Theil  vorzüglicher,  aus  der  ersten  Periode  der  griechi- 
schen Kunst  in  Rom  oder  aus  Hadrians  Zeitalter  stammender  Nachbildungen  be- 
sitzen.   Demnächst  war  es  der  Isisdienst,   der  in  der  römischen  Welt  zur  Auf- 
nahme kam  und  zwar  schon  im  Zeitalter  der  Kaiser  aus  dem  julischen  Geschlecht, 
obgleich  er  hauptsächlich  erst  in  dieser  späteren  Periode  zu   öffentlicher  Anerken- 
nung und  Geltung  gelangte,  namentlich  durch  Commodus  und  Caracalla,  die  sich 
zu  demselben  bekannten.     Die  frühesten  sicher   datirten  Statuen   der  Isis  und  rö- 
misch-griechischer Isisdienerinnen  stammen  aus  Pompeji,  gehören  also  in  die  Zeit 
zwischen  63  und  79  n.  Chr.,  die  große  Masse   derselben   dagegen,  vo^  der  die 
Zusammenstellung  bei  Clarac  (pl.  936 — 994)  eine  Vorstellung  giebt,  stanunt  ohne 
Zweifel  aus  der  Zeit  der  eben   genannten  Kaiser,    Trotz  manchen  Modificationen 
im  Einzelnen  stimmen   doch  diese  Gestalten  in  allem  Wesentlichen  mit  einander 
überein;   äußerlich  charakterisirt  sie  eine  oberflächliche  Nachahmung  aegyptischer 
Tracht,   eine  steifgefaltete  bis  auf  die  Füße  reichende  Tunioa  und  ein  gefranztes, 
über  der  Brust  geknotetes  Obergewand,  wozu  als  Attribute  bald  die  Lotosblume, 
bald   das  Sistrum    oder  Ahnliches   sich    gesellt;    für  das  Künstlerische   ist   eine 
durchaus  manierirte  und  oberflächliche  Nachahmung  der  aegyptischen  Aufiassunga- 
weise  der  menschlichen  Gestalt  bezeichnend,   eine   affectirte  Regungslosigkeit  und 
Steifheit,  die  aber  natürlich  in  diesen  äußerlichen  und  unverstandenen  Nachahmun- 
gen nur  unerquicklich  wirkt,  und  die  von  allen  fremden  Kunstelementen  vielleicht 
am  wenigsten  dazu  geeignet  ist,  die  hinsiechende   griechisch-römische  Kunst  auf- 
zufrischen.   Das  gilt  natürlich  in  gleichem,  zum  Theil  in  noch   höherem  Grade 
von  etlichen  anderen  aegyptischen  Cultgestalten,   welche  aus  römisch-griechischen 
Werkstätten  auf  uns  gekommen  sind,  von  Darstellungen  des  Harpokiutesknaben, 
der  übrigens  hauptsächlich  in  kleinen,  zu  Amuleten   bestimmten  Erzfigürchen  er- 
halten ist,  von  einzelnen  solchen  des  Anubis,   des  Canopus  u.  A. ,  die  in  diesen 
späten  Nachahmungen  nur  noch  Scheusale  sind. 
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Nächst  den  aegyptischen  fanden  die  syrischen  und  einige  andere  orientalische 
Cnite  die  früheste  Aufnahme  in  Kern,  in  geringem  umfange  schon  unter  Neros 
Regierung,  ausgedehnter  unter  Septimius  Severus,  ohne  gleichwohl  auf  die  bil- 
dende Kunst  halbwegs  den  Einfluß  auszuüben,  welchen  das  Aegyptische  auf  die- 
selbe ausübte.  Darstellungen  der  syrischen  Götter  in  griechisch-römischen  Kunst- 
werken gehören  unter  unserem  Denkmälervorrath  immer  zu  den  Seltenheiten,  so 
die  auf  Löwen  sitzende,  der  Magna  Mater  verwandt  gestaltete,  S3rrische  Große 
Göttin ,  der  Zeus-Belos  (Baal),  der  phrygische  Atys,  der  kappadokische  Dolichenus 
und  etliche  Andere. 

Um  so  zahlreicher  sind  dagegen  die  Monumente  des  aus  assyrischen  und 
persischen  Elementen  gemischten  MithrascuUus,  welcher  namentlich  seit  Domitian 
und  Commodus  zu  großer  Bedeutung  gelangte,  und  dessen  Kunstdenkmäler  aus 
fast  allen  Theilen  des  weiten  Römerreiches  wir  noch  nach  Hunderten  zählen  kön- 
nen ^).  Die  in  Statuengruppen  und  in  Beliefen  wiederholte  Hauptvorstellung  ist 
die  des  Stieropfers,  welche  durchaus  typisch  geworden  ist  und  in  einzelnen 
Exemplaren  für  die  Kunstfertigkeit  dieser  Zeit  ein  unerwartet  günstiges  Zeugniß 
ablegt,  mag  man  auf  die  naturwahre  und  lebendige  Darstellung  des  zu  Boden 
geworfenen  Stieres  oder  auf  die  Haltung  des  auf  ihm  knieenden  und  ihn  erdol- 
chenden Jünglings  oder  auf  die  zum  Theil  recht  zarte,  wenn  auch  verkünstelte 
Behandlung  des  Gewandes  bei  dem  Letztern  sehn.  Als  Vorbild  der  Composition 
im  Ganzen  werden  wir  die  Darstellungen  stieropfernder  Siegesgöttinnen  betrachten 
dürfen ,  dergleichen  wir  eine  geschichtlich  bei  dem  in  der  Diadochenzeit  lebenden 
Menaechmos  (oben  8.  169)  nachweisen  können,  immerhin  aber  haben  wir  in  den 
Mitbrasmonumenten  eine  nicht  ganz  unbedeutende  und,  wie  gesagt,  in  einigen 
Exemplaren  wohlgelungene  Modification  dieser  älteren  Vorbilder  anzuerkennen, 
die  in  Verbindung  mit  einigen  weiterhin  zu  erwähnenden  Porträtstatuen  uns  war- 
nen muß,  den  Verfall  der  Kunst  im  Formellen  und  Technischen  zu  hoch  hinauf 
zu  datiren.  Daß  gleichwohl  die  Mithrasdarstellungen  so  wenig  wie.  die  der  Isis 
im  Stande  waren,  der  Kunst  im  römischen  Reiche  zu  einem  neuen  Aufschwünge 
zu  verhelfen,  versteht  sich  von  selbst;  sie  brachten  eine  neue  Form,  die  dann  in 
gedankenloser  Weise  immer  und  immer  wiederholt  wurde,  und  welche  auch  das 
Schicksal  aller  anderen  aus  älterer  Zeit  stammenden  Formen  theilte,  das  ist  Alles. 
Von  anderen,  in  Hinsicht  auf  die  Religionsgeschichte  wichtigen,  in  Betreff  der 
Kunst  wenig  bedeutenden  Figuren  des  mithrischen  Cultus  kann  abgesehn  werden, 
höchstens  ist  noch  des  mit  Mitliras  etwa  gleichzeitig  eingedrungenen  Aeon')  zu 
gedenken,  welcher  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  in  lebensgroßen  Figuren  zugleich 
als  der  Repräsentant  einer  in  Münzen  und  Gemmen  zahlreicher  vertretenen  Glasse 
von  abstrus-allegorischen  und  mystischen  Bildungen^)  dasteht,  in  denen  ein  über- 
schwängliches  All-Eins  religiöser  Mächte  dargestellt  werden  sollte.  Aeon  ist  eine 
Mischgestalt  aus  allerlei  Formen,  sein  Löwenkopf  soll  Stärke,  seine  Flügd  sollen 
die  Schnelligkeit  bedeuten,  die  ihn  umwindende  Schlange  ist  das  Symbol  der 
steten  Selbsterneuerung,  als  Maß  der  Sjeiten  hält  er  einen  Stab,  und  ein  Schlüssel 
in  seiner  Hand  deutet  auf  die  Erschließung  des  Verborgenen',  die  Weintraube  ist 
Symbol  der  Fruchtbarkeit,  und  die  ihm  beigegebenen  Attribute  des  Hahns,  der 
Zange  und  des  Hammers  beziehn  sich  auf  Wachsamkeit  und  Arbeit.  Betrachtet 
man  diese  Darstellung  von  künstlerischem  Standpunkte,   so  wird  man  Feuerbachs 


406  SrEBElTTES   BUCH.      AKHAKG.  PM.] 

Wort  (Gresch.  d.  Plastik  II,  217)  unterschreiben:     ^^as  Ding  ist  höchst  symbo- 
lisch, tiefsinnig,  aber  doch  nichts  weiter  als  ein  ScheusaL" 

Sehn  wir  aber  von  diesen  Bildwerken  ab  und  halten  wir  uns  an  diejenigen 
Gegenstände  der  plastischen  Darstellung,  welche  uns  in  consequenter  historischer 
Abfolge  vorliegen,  namentlich  an  die  Porträts  und  an  die  Beliefe  von  öffentlichen 
Monumenten,  so  können  wir  an  ihnen  drei  Hauptstufen  oder  Perioden  des  Verfalls 
der  Kunst  wahrnehmen,  deren  erste  die  Regierung  der  Antonine  bis  zum  Tode 
des  Gonmiodus  (192  n.  Chr.)  umfaßt,  während  das  Ende  der  zweiten  etwa  durdi 
die  Eegierung  des  Gallienus  und  die  sogenannten  dreißig  Tyrannen  (triginta  tyranni, 
260  n.  Chr.)  bezeichnet  wird,  und  die  dritte  sich  etwa  bis  zur  Zeit  des  Theodo- 
sius  oder  bis  zum  Ende  des  vierten  Jahrhunderts  ausdehnen  läßt  Einen  absolu- 
ten Abschluß  der  antiken  Xunstiibung  kann  man  freilich  auch  hier  nicht  aufstel- 
len, aber  theils  gewinnt  die  christliche  Kunst  von  dieser  Zeit  an  überwiegenden 
Einfluß,  theils  fehlt  den  Productionen  so  durchaus  alle  und  jede  Bedeutung  in 
Hinsicht  auf  das  Künstlerische,  daß  sich  eine  Ausdehnung  der  antiken  Kunstge- 
schichte in  noch  spätere  Zeiten  durch  Nichts  rechtfertigen  lassen  würde. 

Während  der  Begierung  der  Antonine  wirken  in  der  bildenden  Kunst  die 
Impulse  der  hadrianischen  Zeit  nach ;  die  Antonine  schätzen  und  fördern  die  Kunst, 
wenngleich  nicht  entfernt  in  dem  Maße  wie  Hadrian,  und  besonders  die  Porträt- 
bildnerei  und  die  historische  Beliefsculptur  wird  noch  betrieben.  Auf  beiden  Gre- 
bieten  aber  sind  die  Zeichen  der  Abnahme  des  künstlerischen  Vermögens  sehr 
deutlich  wahrzunehmen,  und  zwar  einerseits  in  dem  immer  mehr  hervortretenden 
platten  Bealismus,  andererseits  in  der  zunehmenden  Verkennung  der  natürlichen 
Gesetze  und  Schranken  der  Darstellung  und  der  Technik.  In  den  Porträts  macht 
sich  der  beginnende  Verfall  besonders  dadurch  geltend,  daß  an  die  Stelle  einer 
freien  geistigen  Auflassung  der  Persönlichkeit,  mochte  diese  in  ihrer  vollen  Indi- 
vidualität, mochte  sie  idealisirt  dargestellt  werden,  eine  mehr  äußerliche,  zum  Theil 
ängstliche  Wiedergabe  der  Ähnlichkeit  tritt,  welche  sich  über  Kleinigkeiten  und 
Zufälligkeiten,  wie  Hautfalten  und  dergleichen  nicht  mehr  zu  erheben  versteht, 
und  die  sich  mit  einer  besonders  in  den  Nebendingen  peinlichen  Sorgfalt  der  Tech- 
nik verbindet  Dies  zeigt  sich  ganz  besonders  in  der  Behandlung  des  Haares, 
und  zwar  am  aufiallendsten  bei  den  Porträts  des  M.  Aurelius  und  des  Lucius 
Verus.  Beide  müssen  sehr  krauslockiges  Haar  gehabt  haben,  w^elches  sie  ziem- 
lich kurz  geschnitten  trugen,  und  welches  der  Wirklichkeit  möglichst  genau  ent- 
sprechend wiederzugeben  die  Bildhauer  unendliche  Mühe  aufwandten;  das  gilt  von 
allen  Porträts  dieser  Kaiser,  besonders  aber  von  ein  paar  Büsten  im  Louvre 
(Nr.  138,  140,  145);  das  gesanmite  Haar  ist  hier  in  eine  Unzahl  kleiner  Locken 
zerlegt,  die  einzeln  mit  dem  Bohrer  unterhöhlt  sind,  ohne  daß  -auch  nur  iiqgendwo 
eine  größere  zusammenhaftende  Partie  sich  fände.  Die  Absicht  ist,  den  Eindruck 
des  Leichten,  wollartig  Lockern  hervorzubringen,  und  man  glaubt  wahrzunehmen, 
wie  die  Künstler  alle  ihre  Vorgänger  in  virtuoser  Überwindung  der  Schwierig- 
keiten der  Technik  und  des  Materials  zu  übertreffen  wähnten,  allein,  abgesehn 
davon,  daß  die  Virtuosität,  wo  sie  sich  auf  derartige  Nichtigkeiten  und  werthlose 
Spielereien  wendet,  einen  unerfreulichen  Eindruck  macht,  ist  der  Effect  grade  der 
entgegengesetzte  von  demjenigen,  den  die  Künstler  beabsichtigt  haben;  weit  ent- 
fernt wie  wirkliches  Haar  auszusehn  oder  den  Eindruck  des  Weichen  und  Lockern 
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ZU  machen ,  sehn  die  Perücken  des  M.  Aurelius  und  des  L.  Yerus  etwa  aus  wie 
gewisse  Korallenarten  nnd  mehr  als  bei  den  meisten  anderen  Werken  der  Plastik 
wird  man  bei  diesen  Porträts  an  das  starre  Material  und  seine  eigenthümliche 
Natur  erinnert  Ähnliches  gilt  von  den  weiblichen  Porträtbüsten  dieser  Zeit,  bei 
denen  inmier  größerer  Fleiß  auf  die  Darstellung  der  immer  abgeschmackteren  Haar- 
tracht verwendet  wurde.  Diese  so  gut  wie  die  seit  dieser  Zeit  gewöhnlich  wer- 
dende Bezeichnung  der  Brauen  und  diejenige  der  Augensterne  durch  einen  kreis- 
förmigen Einschnitt  in  den  Augapfel  ^) ,  die  in  immer  krausere  und  kleinere  Fäl- 
telung  übergehende  Drapirung  und  die  geleckte  Eleganz  in  dem  Beiwerk  wie  der 
Wafinung  sind  freilich  scheinbar  nur  Äußerlichkeiten  und  Kleinigkeiten,  aber  sie 
zeigen,  wenn  man  auf  den  Grund  der  Erscheinung  geht,  Beides,  das  Versinken 
der  Kunst  in  den  Realismus  und  die  Verkennung  ihrer  Darstellungsmittel.  Das 
sichere  Bewußtsein  ihrer  Principien  ist  der  Kunst  verloren  gegangen,  und  es  paart 
sich  in  ihren  Productionen  auf  eine  seltsame  Weise  das  gedankenlose  Festhalten 
an  der  Tradition  mit  dem  unklaren  Streben  nach  der  Durchbrechung  der  Schran- 
ken, welche  die  frühere  Technik  anerkannt  und  geheiligt  hatte.  Trotzdem  aber 
müssen  wir  die  Porträtstatuen  und  Porträtbüsten,  welche  letzteren  im  Verhältniß 
zu  den  ersteren  immer  häufiger  werden,  so  wie  auch  die  ikonischen  Statuen  über 
die  idealisirten  überwiegen,  immer  noch  als  sehr  ehrenwerthe  Kunstwerke  imd 
jedenfalls  als  die  höchsten  und  gediegensten  Leistungen  dieser  Zeit  anerkennen, 
während  sich  der  Mangel  an  Geist  und  Geschmack  auf  dem  Gebiete  der  Relief- 
bildnerei  an  öffentlichen  Monumenten  ungleich  augenscheinlicher  hervordrängt. 

Hierfür  zeugen  in  unwidersprechlicher  Weise  die  Reliefe  vom  marmornen 
Fußgestell  der  Granitsäule,  welche  von  M.  Aurelius  und  L.  Veras  zu  Ehren  des 
Antoninus  Pius  errichtet  wurde,  diejenigen  von  der  Säule  des  M.  Aurelius  und  die- 
jenigen von  dem  zu  Ehren  dieses  Kaisers  errichteten  Triumphbogen.  Die  Reliefe 
von  dem  Fiedestal  der  Granitsäule  des  Antoninus  Pius^),  welches  allein  uns  er- 
halten ist,  stellen  an  der  Vorderseite  die  Vergötterung  des  Kaisers  und  seiner 
Gemahlin,  der  älteren  Faustina,  an  den  Nebenseiten  einen  Act  der  Leichenfeier 
(die  decursio  funebns)  dar.  In  dem  Hauptrelief  sehn  wir  rechts  die  Göttin  Roma 
am  Boden  sitzend,  links  die  Personification  des  Campus  Martins  als  des  Locales 
der  Consecration,  eine  nackte  Jünglingsgestalt,  welche  einen  Obelisken  hält  Die 
Mitte  der  Tafel  nimmt  der  beschwingte,  durch  Schlange  und  Kugel  bezeichnete 
Genius  der  Ewigkeit  ein,  der  in  schräger  Richtung  emporfliegt,  und  auf  dessen 
Rücken,  von  zwei  Adlern,  dem  ofßciellen  Symbol  der  Vergötterung  umschwebt, 
Antoninus  und  Faustina  sitzen.  Das  Lob  der  Verständlichkeit  kann  man  dieser 
Composition  nicht  streitig  machen,  und  auch  die  technische  Ausführung  ist  nicht 
ohne  Sorgfalt  und  Geschick  gemacht,  aber  nicht  allein  ist  die  Gewandung  der 
Roma  stark  überladen  und  der  Genius  der  Ewigkeit  steif  und  ungeiällig,  sondern 
die  Art,  wie  das  apotheosirte  Paar  in  puppenhafter  Kleinheit  auf  seinem  Rücken 
zwischen  den  großen  Flügeln  sitzt,  nicht  etwa  sich  haltend  —  vne  der  apotheo- 
sirte Titus  in  dem  Relief  an  seinem  Triumphbogen  sich  auf  dem  Adler  reitend 
an  dessen  Schwingen  hält  —  sondern  in  unbegreiflicher  Weise  thronend  balancirt, 
ist  gänzlich  verfehlt.  Dennoch  ist  diese  Composition  denjenigen  an  den  Neben- 
seiten überlegen,  denn  diese  sind  ganz  dürftig  erfunden  und  mangelhaft  aus- 
geführt« 
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Die  Trtnmphalreliefe  an  der  Sänle 

des  M.  Aoielias,  die  Thaten   des  £ai- 

eers  in  eeinem  Feldznge  g^en  die  Mar- 

comauDen  darstellend,   geben  sich  anf 

den  ersten  Blick  ab  eine   bloße  Haeb- 

ahmuDg  der  Keliefe  von  der  Trajans- 

eaale   za  erkennen,   als  deren  freilich 

weniger  imposantes  Seitenstück  die  Sänla 

im  Ganzen   erscheint.     Die  Mittheilung 

eines,    and   zwar    des  inte ressan testen 

Stuckes  in  Fig.  125  wird    zum  Beleg 

hierflir   genügen,    ohne    daß  eine  Be- 

H,  Schreibung  der  in  Bede  stehenden  B«- 

'^  liefe  im  Einzelnen  nöthig  wäre.    Wir 

ü  sehn    in  der  mitgetheilten  Darstellnng 

eine  Scene,   welche  sich  aof  göttliche 

3  Hilfe  im  Kampfe  bezieht,  Jnppiter  Flo- 

*  vins,  der  Gott  des  Regens  nod  Dage- 

^  wittere,  läßt  auf  die  Römer  erqoicken- 

g,  den    Hegen   niederströmen ,   den    sie  in 

°  Schilden  und  Helmen  aufiangen,  und  von 

S,  dem  neugeetärkt  sie  auf  die  Feinde  ein- 

%  dringen,   anf  welche   von    dem   andern 

^  Arme  des  Kegengotte«  ein  gewaldges 

3  Hagelwetter    herniederfahrt,    das  Ter- 


g- 


wimiDg  in  ihrem  Heere  anrichtet,  so 
daß  sie  sich  Tor  den  siegenden  Römern 
demiithigen  miisHen.  Dies  ist  die  poe- 
tischeste Compoeition  des  ganzen  Re- 
liefbandes; wie  wenig  Poesie  trotzdem 
in  ihr  liegt,  und  mit  wie  geringem  Ge- 
schick die  dramatischen  Uodfe  anege- 
bentol  sind,  ist  einlenchtend ;  das  Ganze 
ist  eben  so  überladen  wie  geiet-  nnd 
leblos,  und  während  sich  in  den  Relie- 
fen dieser  Säule  die  realistische  Chro- 
nikenmanier  wiederholt,  die  wir  an  den 
Keliefen  der  Trajanesänle  kennen  ge- 
lernt haben,  fehlt  ihnen  fast  durchaus 
die  Energie  der  AufEissnng  nnd  des  Ans- 
dmcks  jener  Beliefe,  es  fehlt  die  Tüch- 
tigkeit und  der  Ernst  in  der  Ansfühmng 
nnd  Formgebung,  und  auch  nach  jenen 
defer  empfundenen  Episoden,  welche 
den  Darelellnngen  der  tnjaniaohen 
Kriegsthaten  eingestreut  sind,  wird  man 
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hier  yergebens  suchen,  während  allerlei  ITiehtigkeiten  und  Nebendinge  wie  Heu- 
schober, Holsstape),  Viehstälie  und  dergleichen  vielleicht  mit  noch  etwas  gröüerer 
Grewissenhaftigkeit  abgebildet  sind.  Die  meisten  der  dargestellten  Handlungen, 
bei  denen  Massenbewegungen  und  weite  Räume  in's  Kleine  und  Enge  gezogen 
werden  mußten,  machen  einen  überaus  kümmerlichen  Eindruck  und  erinnern  ihrem 
Geiste,  wenn  auch  natürlich  nicht  ihrer  Form  nach,  durchaus  an  die  assyrischen 
Bilderchroniken. 

Unter  den  jetzt  im  capitolinischen  Museum  und  im  Paläste  der  Gonservatoren 
in  Bom  befindlichen  Reliefen  von  Triumphbogen  des  M.  Aurelius  ^)  geben  sich  zwei 
als  Nachahmungen  von  Reliefen  des  Trajansbogens  zu  erkennen.  Sie  stellen  die 
Begnadigung  knieender  Feinde  und  das  Dankopfer  des  Kaisers  dar  und  sind  bei- 
nahe in  jeder  einzelnen  Figur  in  den  genannten  Vorbildern  nachweisbar.  Dazu 
kommen  zwei  andere,  der  Kaiser  auf  dem  Triumphwagen  und  die  Überreichung 
der  Kugel  der  Weltherrschaft  an  denselben  durch  die  Göttin  Roma,  beide  eben- 
falls auf  Reminiscenzen  aus  trajanischer  Zeit  beruhend.  Zwei  größere  Platten  gel- 
ten der  Apotheose  der  jüngeren  Faustina  und  der  Verkündigung  derselben.  Letz- 
tere ist  den  Adlocationsreliefen  nachgebildet,  Erstere  dagegen  ist  eine  ungefähre, 
wenngleich  modifidrte  Nachbildung  der  oben  besprochenen  Apotheose  des  Antoni- 
nus  und  der  älteren  Faustina.  Die  Kaiserin  wird  auch  hier  Ton  einem  geflügel- 
ten, diesmal  weiblichen  und  eine  große  Fackel  haltenden  Genius  emporgetragen 
und  zwar  Tom  flammenden  Scheiterhaufen  hinweg,  neben  dem  eine  localbezeich- 
nende  Jünglingsfigur  am  Boden  sitzt  und  dem  gegenüber  der  Kaiser  thronend 
dargestellt  ist.  Bei  im  Übrigen  ungefähr  gleichem  Kunstwerthe  zeichnet  sich  diese 
Composition  vor  der  vorbildlichen  durch  eine  würdigere  und  naturgemäßere  Stel- 
lung der  auf  dem  Rücken  des  Genius  sitzenden  Kaiserin  aus. 

Obgleich  nun  diese  Reliefe  schon  an  und  für  sich  als  datirte  Monumente  ihre 
kunstgeschichtliche  Wichtigkeit  haben,  so  gewinnen  sie  eine  erhöhte  Bedeutung 
noch  durch  dem  Umstand,  daß  sie  uns  den  Maßstab  zur  Beurteilung  des  Kunst- 
vermögens  dieser  Zeit  in  der  Reliefbildnerei  überhaupt  darbieten.  Denn,  wenn- 
gleich Winckelmann  bei  Gelegenheit  ihrer  Besprechung^)  mit  Recht  bemerkt,  daß 
zur  Ausführung  öfientlicher  Monumente  nicht  immer  die  vorzüglichsten  Künstler 
auserlesen  werden,  so  würde  es  doch  aller  Vernunft  und  Erfahrung  widersprechen, 
anzunehmen,  daß  von  anderen,  wenn  auch  geschickteren  Händen,  gleichzeitig  viel 
Vortrefflicheres,  oder  gar  ganz  Stilverschiedenes  gearbeitet  wurde.  Dieser  Grund- 
satz muß  festgehalten  werden,  wenn  man  eine  sehr  bedeutende  und  interessante 
Erscheinungsform  der  antiken  Kunst,  deren  zahlreichste  Monumente  dem  Zeitalter 
der  Antonine  angehört,  obgleich  ihre  Anfänge  beträchtlich  früher  fallen,  knnstge- 
schichtlich  richtig  aufliEtösen  und  beurteilen  will,  die  Sarkophagreliefe  näm- 
lich, welche  als  die  zahlreichste  Classe  aller  Reliefbildungen  eine  kleine  Kunstwelt 
für  sich  darstellen,  und  über  welche  hier  nur  einige  orientirende  Winke  gegeben 
werden  können^. 

Die  Sarkophage  selbst  sind  steinerne  Särge  von  der  Größe,  daß  sie  einen 
menschlichen  Leichnam,  in  einzelnen  Fällen  auch  deren  zwei  bequem  fassen  kön- 
nen, sie  sind  aus  einem  Steinblock  gearbeitet  und  mit  einem  entweder  flachen,  oder 
nach  Art  eines  flachen  Daches  gestalteten  Deckel  aus  einer  Steinplatte  geschlossen, 
auf  welchem  nicht  selten  die  Gestalt  des  Verstorbenen  bequem  gelagert  (nicht  wie 
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Bohlafend  oder  todt  wie  in  mittelalterlichen  Grrabmonomenten)  in  Btatoarischer  Aas- 
führung dargestellt  ist,  während  das  ganze  Geräth  nach  verschiedenen  architekto- 
nischen Scbematen,  die  bald  von  den  Formen  der  Wohnung  oder  des  Tempels, 
bald  von  derjenigen  des  Altars  oder  anderer  Geräthe  wie  Wasserbehälter  und 
Kelterge£äße  entlehnt  sind,  gegliedert  und  omamentirt  erscheint.  Die  Reliefe  aber, 
um  welche  es  sich  hier  handelt,  finden  sich  entweder  an  der  vorderen  Langseite  allein 
oder  an  dieser  und  den  beiden  Schmalseiten  des  Sarkophags,  während  die  hintere 
Langseite,  mit  welcher  der  Sarkophag  wohl  meistens  gegen  die  Wand  des  Grab- 
gewölbes gestellt  wurde,  dem  gemäß  in  der  Regel  unverziert  blieb.  Diese  Reliefe 
sind  nun  zum  Theil  rein  oder  wenigstens  überwiegend  ornamentaler  Natur,  sie 
bestehn  z.  B.  aus  Blumen-  und  Fruchtgehängen  oder  zeigen  das  Porträt  des  Ver- 
storbenen in  medaillonartiger  Behandlung,  oder  auch  nur  die  Grabinschrift  in  einem 
tafelartigen  Rahmen  von  Genien  gehalten,  und  was  dergleichen  mehr  ist;  in  der 
großen  Mehrzahl  aber  gehören  sie  der  höheren  Figurenplastik  an  und  bieten  aaf 
der  Lang-  und  den  Schmalseiten  entweder  eine  zusammenhangende  Darstellung 
oder  drei  untereinander  innerlich  oder  in  einer  Scenenabfolge  zusanmienhangende 
Darstellungen.  Die  Gegenstände  dieser  Darstellungen  sind  in  einer  kleinen  Min- 
derheit von  Fällen  aus  dem  realen  Leben  entnommen  und  vergegenwärtigen  die 
Beschäftigung  oder  den  Stand  des  Verstorbenen  oder  dessen  Sterbesoene  und  die 
Todtenklage  (conclamatio)  der  Verwandten,  oder  sie  deuten  den  Lebenslauf  oder 
die  Schicksale  des  Verstorbenen  in  besonders  hervorstechenden  Scenen  an;  in  der 
überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  aber  sind  die  Gegenstände  entweder  allegori- 
scher Natur,  oder  sie  sind  aus  dem  Gebiete  der  Götter-  oder  der  Heroensage 
entnommen  und  stellen  Scenen  dar,  welche  sich  entweder  auf  den  Tod,  den  Schmerz 
der  Trennung  durch  den  Tod  und  die  Liebe  der  überlebenden,  oder  auf  die  Hoff- 
nung einer  Wiedererweckung  der  Todten  und  auf  ein  neues,  seliges  Leben  jenseits 
des  Grabes  beziehn.  Die  Fülle  der  in  den  Sarkophagreliefen  dargestellten  mythi- 
schen Gegenstände  ist  eine  fast  unübersehbare  und  die  Wahl  meistens  eine  durch- 
aus sinnige,  leicht  verständliche,  nicht  selten  eine  wahrhaft  geistreiche  und  sehr 
fein  empfundene.  Sie  erstreckt  sich  fast  über  das  ganze  Gebiet  der  künstlerisch 
gestalteten  Götter-  und  Heroensage,  wenngleich  aus  doppelten  Grunde  gewisse 
Mythen-  und  Sagenkreise  und  gewisse  einzelne  Gegenstände  mit  entschiedener 
Vorliebe  behandelt  worden  sind«  Einerseits  nämlich  ist  eine  Rücksichtnahme  auf 
die  von  der  Kunst  früherer  Epochen  vorzugsweise  durchgebildeten  Darstellungen 
unverkennbar,  was  z.  B.  von  den  vielfach  wiederkehrenden  Amasonenkämpfen 
gelten  wird,  denen  eine  tiefer  greifende  Bedeutung  schwerlich  ohne  Künstelei 
zugesprochen  werden  kann,  während  in  ihnen  oft  genug  Motive,  und  zwar  nicht 
wenige  Motive,  aus  bestimmten  Mustersculpturen  der  Blüthezeit,  den  Frieeen  von 
Phigalia,  vom  Maussoleum  u.  A.  nachgewiesen  werden  können,  andererseits  aber 
hat  offenbar  die  Bedeutsamkeit  der  Gegenstände,  die  an  sich  schon  eine  Beziehung 
auf  Tod  und  Unsterblichkeit  hatten,  oder  die  vermöge  ihrer  Anwendung  diese  Be- 
ziehung erhielten,  die  Wahl  bestimmt  Aus  dieser  Rücksichtnahme  erklären  sich 
z.  B.  die  häufig  wiederholten  Darstellungen  von  Selene  und  Endymion  —  süßee 
Entschlummern  und  seliges  Erwachen  — ,  oder  die  noch  häufiger  wiederholten 
Scenen  des  Raubes  der  Persephone,  deren  ganzer  Mythus  die  Hoffnung  eines  neuen 
Lebens  nach  dem  Tode  verkündete;  aus  ähnlichen  Gründen  sind  vielfaltige  Bilder 
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aus  dem  Mythenkreise  des  Dionysos  gewählt,  Scenen,  die  entweder  an  ein  unge- 
trübt heiteres  Dasein  erinnern,  dergleichen  man  nach  dem  Tode  hoffte  oder  an  den 
Tergangenen  Rausch  des  Lebens,  oder  —  in  den  Schicksalen  des  Grottes  selbst  — 
an  die  Seligkeit,  die  aus  dem  Kampf  und  Schmerz  des  Lebens  hervorblüht.  Einen 
ähnlichen  Gredanken,  den  der  endlichen  Beseligung,  enthalten  die  Bilder  aus  dem 
Mythus  von  Eros  und  Psyche,  während  die  Darstellungen  der  Alkestis  oder  die- 
jenigen des  Protesilaos,  welche  beide  aus  dem  Hades  wiederkehrten,  die  Hoffnung 
einer  Rückkehr  aus  dem  Reiche  der  Schatten  und  der  Wiedervereinigung  mit  den 
Geliebten  aussprechen,  und  was  dergleichen  mehr  ist. 

Faßt  man  aber  die  kunstgeschichtliche  Seite  der  Fragen  in's  Auge,  welche 
sich  an  die  Sarkophagreliefe  knüpft,  so  muß  vor  Allem  bemerkt  werden,  daß  der 
Gebrauch  der  Sarkophage,  welche,  wie  oben  bemerkt  ist,  von  der  Größe  sind, 
einen  menschlichen  Leichnam  aufzunehmen,  mit  der  Sitte,  die  Todten  zu  begraben 
anstatt  sie  zu  verbrennend^),  ursächlich  zusammenhangt.  "Smü  ist  es  freilich  ein 
starker  Irrthum,  wenn  man  annimmt,  die  Sitte  des  Todtenbegrabens  anstatt  der 
Verbrennung  der  Leichen  gehöre  ausschließlich  dem  spätem  Alterthume  an,  denn 
dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß  sie  in  Griechenland  wie  in  Rom  vielmehr  der  Sitte 
der  Leichenverbrennung  vorangegangen,  und  daß  sie  während  des  ganzen  Alter- 
thums  niemals  völlig  außer  Übung  gekommen  ist;  aber  ganz  richtig  ist  die  Be- 
hauptung, daß  die  Sitte  des  Begrabens  in  Rom  im  Zeitalter  der  Antonine  in  allge- 
meineren imd  überwiegenden  Gebrauch  kam,  ob  unter  dem  Einfluß  orientalischer 
oder  unter  demjenigen  christlicher  Ideen  und  Vorstellungen  mag  unentschieden 
bleiben.  In  voller  Übereinstimmung  mit  dieser  Thatsache  geben  sich  die  Sarko- 
phagreliefe bei  einer  selbst  oberflächlichen  Prüfung  ihres  Stiles  und  ihres  künst- 
lerischen Werthes  ihrer  großen  Mehrzahl  nach  als  Arbeiten  aus  der  Periode  der 
sinkenden  Kunst  und  des  Kunstverfalls  zu  erkennen,  und  zwar  als  handwerks- 
und  selbst  fabrikmäßig  im  Voraus  für  den  Verkauf  angefertigte  Arbeiten,  wofür 
außer  der  häufigen  Wiederholung  einer  und  derselben  Composition  mit  geringen 
Abweichungen  besonders  auch  der  umstand  zeugt,  daß  nicht  ganz  selten  in  den 
mythischen  Scenen  die  Köpfe  der  Hauptpersonen,  welche  porträtähnlich  gebildet 
wurden,  unausgeführt  auf  uns  gekommen  sind,  indem  sie  erst  bei  dem  Verkauf 
des  Sarkophags  nach  Maßgabe  der  Züge  des  in  dem  Sarkophag  Beizusetzenden 
ausgearbeitet  werden  sollten.  Nicht  wenige  dieser  Gompositionen  sind  als  Com- 
positionen  vortrefflich,  einige  bewunderungswerth,  und  es  kann  kaum  einem  Zwei- 
fel unterliegen,  daß  sie  die  Copien  älterer  Kunstwerke,  plastischer  wie  malerischer 
sind,  in  Absicht  auf  die  Zeichnung  und  Ausführung  aber  sind  die  meisten  selbst 
der  vortrefßichsten  Gompositionen  von  sehr  untergeordnetem  Werthe  und  stimmen 
vollkommen  mit  dem  Maße  des  Kunstvermögens  überein,  welches  sich  aus  den 
datirten  öffentlichen  Reliefen  als  dasjenige  der  Zeiten  von  den  Antoninen  abwärts 
herausstellt.  Nicht  wenige  andere  Sarkophagreliefe,  und  zwar  hauptsächlich  die- 
jenigen mit  allegorischen  Darstellungen  oder  mit  Darstellungen  aus  dem  Alltags- 
leben, oder  endlich  diejenigen  mit  seltener  oder  mit  eigenthümlich  behandelten 
mythischen  Stoflfen  leiden  auch  in  Hinsicht  auf  die  Composition  an  allen  Mängeln 
und  Fehlem,  welche  den  monumentalen  Reliefen  der  Verfallzeit  der  Kunst  anhaf- 
ten, namentlich  an  Überladung  mit  Figuren  und  dabei  an  Dürftigkeit  der  Motive, 
und  mit  doppeltem  Rechte   wird   man   diese  Arbeiten   als  Producte   eben   dieser 
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Periode  der  sinkenden  Kunst  zu  betrachten  haben,  über  welche  sie  gegenüber  den 
monumentalen  Reliefen  das  urteil  nur  in  sofern  zu  modificiren  im  Stande  sind, 
als  sie  Zeugniß  ablegen,  daß  in  dieser  Zeit  eine  Fülle  tiefsinniger  Ideen  über  das 
Wesen  und  das  Loos  des  Menschen  vor  und  nach  dem  Tode  verbreitet  war,  die 
nach  einem  künstlerischen  Ausdrucke  rangen,  ohne  gleichwohl  Neues  von  künst- 
lerischer Bedeutung  erzeugen  zu  können.  Denn  in  Betreff  des  Künstlerischen,  in 
Betreff  selbst  des  bildlichen  Ausdrucks  im  weitesten  Sinne  sind  grade  diejenigen 
Reliefe  von  dem  zweifelhaftesten  Werth  oder  dem  untergeordnetsten  Range,  aus 
denen  die  tiefsinnigsten  und  philosophischesten  Ideen  zu  uns  sprechen.  Während 
nun,  wie  gesagt,  die  überwiegende  Mehrzahl  der  Sarkophagreliefe  sich  in  der  so 
eben  angedeuteten  Weise  als  unzweifelhafte  Producte  der  Verfallzeit  der  Kunst  zu 
erkennen  geben,  zeigt  sich  eine  verhältnißmäßig  geringe  Minderheit,  an  und  für 
sich  betrachtet  aber  eine  immerhin  noch  ziemlich  zahlreiche  Glasse,  ausgestattet 
mit  den  Reizen  fast  tadelloser  Schönheit  sowohl  der  Composition  wie  der  Form- 
gebung, voll  von  dem  Geist  und  zugleich  von  der  edlen  Maßhaltung  der  besseren 
Perioden  der  griechischen  Kunst  und  jedenfalls  der  im  Vorstehenden  bezeichneten 
Mehrheit  in  jedem  Betracht  unendlich  überlegen  auch  da,  wo  sich  schon  einzelne 
Fehler  der  späteren  Reliefbildnerei,  namentlich  derjenige  der  Überladung  finden. 
Und  so  irrthümlieh  es  ist,  die  Sitte  des  Begrabens  anstatt  des  Verbrennens  der 
Leichen  auf  die  Zeiten  von  den  Antoninen  abwärts  einzuschränken,  grade  so  ver- 
kehrt würde  es  sein,  die  Entstehung  auch  dieser  besseren  Sarkophagreliefe  in  den 
Perioden  der  sinkenden  Kunst  zu  behaupten.  Es  ist  nothwendig  dieses  mit  Nach- 
druck hervorzuheben,  weil  die  Wahrheit  des  Satzes,  daß  diese  besseren  und  besten 
Sarkophagreliefe  als  Monumente  aus  früheren  Epochen  der  Kunst,  welche  selbst 
bis  in  die  Zeit  vor  der  römischen  Herrschaft  über  Griechenland  hinaufreichen  kön- 
nen ^^),  zu  betrachten  sind,  selten  nach  Gebühr  betont  und  beachtet  wird,  und 
weil  ohne  deren  Erkenn tniß  Mancher  sich  über  die  Kunstzustände  der  antonini- 
sehen  Epoche  eine  verkehrte  Vorstellung  zu  machen  in  Gefahr  gerathen  könnte, 
und  deshalb  kann  nicht  bestimmt  genug  auf  den  Maßstab  des  Kunstvenuögens 
dieser  Periode  verwiesen  werden,  welcher  uns  in  den  datirten  öffentlichen  Monu- 
menten dieser  Zeit  gegeben  ist. 

Über  die  zweite  Stufe  des  Kunstverfalls,  die  Periode  bis  zu  den  dreißig  Ty- 
rannen (260  n.  Chr.)  ist  Wenig  zu  sagen.  In  Betreff  der  äußerlichen  Stellung 
der  bildenden  Kunst  im  Leben  ist  zu  bemerken,  daß  von  geflissentlicher  Förderung 
derselben  durch  die  Mächtigen  und  Großen  nicht  mehr  berichtet  wird;  die  bil- 
dende Kunst  erhielt  sich  in  traditioneller  Weise  und  wurde,  wenngleich  in  abneh- 
mendem Verhältnisse,  zu  denselben  Zwecken  verwendet,  zu  der  sie  die  Zeit  der 
Antonine  verwendet  hatte,  namentlich  zur  Herstellung  von  Porträts,  von  Monu- 
mentalreliefen an  Triumphbögen  und  ähnlichen  Bauwerken  und  zum  architektoni- 
schen Ornament.  Nur  ganz  einzeln  findet  sich  bei  den  Kaisern  eine  Liebhaberei 
für  die  Kunst  in  bestimmten  Richtungen,  und  demgemäß  treten  hier  und  da  ver- 
einzelte neue  Aufgaben  hervor;  so  ließ  z.  B.  Caracalla,  welcher  Alexander  d.  Gr. 
nachäffte,  Statuen  desselben  in  großer  Zahl  anfertigen  und  öffentlich  aufstellen, 
während  besonders  unter  Septimius  Severus  die  Anfertigung  von  Büsten  der  Kai- 
ser in  großer  Masse  gefordert  wurde,  indem  der  Senat  decretirt  hatte,  es  müsse 
sich  in  jedem  Hause  in  Rom  eine  Kaiserbüste  finden.    Von  irgendwelchen  beson- 
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ders  bemerkenswerthen  Schioksalen  der  bildenden  Künste  ist  Nichts  bekannt.  Hal- 
ten wir  uns  an  die  Monumente,  so  stellen  sich  die  Porträts  als  die  yerhältniß- 
mäßig  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Zeit  heraus,  von  Septimus  Seyerus  und  von 
Caracalla  sind  Büsten  auf  uns  gekommen,  welche  denen  der  Antonine  Nichts  nach- 
geben, und  bei  den  Statuen  erhält  sich  bis  in  diese  Zeit  die  Tendenz  der  heroi- 
sirenden  oder  yergöttlichenden  Darstellung,  während  die  letzte  Periode  nur  noch  ikoni- 
sche BidniSfignren  kennt.  Daß  die  yomehmen  Damen  dieser  Periode  sich  scham- 
loser Weise  nackt  als  Venus  oder  in  ähnlichen  Grestalten  porträtiren  ließen,  ist 
früher  schon  bemerkt,  hier  muß  aber  noch  ganz  besonders  heryorgehoben  werden, 
daß  die  Abgeschmacktheit  der  getreuen  Nachbildung  der  lächerlichen  Haartouren, 
yon  welcher  früher  gesprochen  worden  ist,  noch  dadurch  überboten  wurde,  daß 
man  jetzt  diese  Perücken  aus  farbigen  Steinen  und  beweglich  bildete,  so  daß  auch 
die  Porträts  wie  die  Originale  nach  Belieben  yerschieden  frisirt  erscheinen  konn- 
ten. Aber  nicht  allein  die  Perücken,  sondern  auch  die  Gewandungen  bildete  man 
bei  Brustbildern  wie  bei  ganzen  Statuen  aus  yerschiedenfarbigen,  bunten  Steinsor- 
ten, während  das  Gesicht  allein  aus  .weißem  Marmor  hergestellt  wurde.  Die  Po- 
lychromie  der  Sculptur  wiederholt  sich  hier  yor  dem  gänzlichen  Untergänge  der 
Kunst  in  einer  Karrikatur,  sie  ist,  wie  Feuerbach  sagt  (Gesch.  d.  Plastik  II,  237), 
„das  Kinderspiel  eines  kindisch  gewordenen  Alters,  nicht  mehr  ausgeglichen  durch 
Reinheit  der  Form,  durch  Kolossalität  der  Dimensionen  und  die  Tiefe  der  Be- 
deutung.'' 

In  sehr  fühlbarer  Weise  zeigt  sich  der  starke  Verfall  der  Kunst  an  den  Re- 
liefen der  öffentlichen  Monumente,  so  namentlich  an  denen  zweier  Triumphbögen 
des  Septimius  Seyerus  ^^).  Der  erstere,  größere  am  Fuße  des  Capitols  wurde  er- 
richtet zu  Ehren  des  Septimius  Seyerus  und  seiner  Söhne  Caracalla  und  Geta  wegen 
eines  Triumphs  über  die  Parther  im  Jahre  201  n.  Chr.  In  yier  großen,  stark 
beschädigten  Reliefplatten  über  den  beiden  Nebeneingängen  erkennt  man  die  Ent- 
setzung der  yon  den  Parthern  besetzten  Stadt  Nisibis,  den  Bundesvertrag  de» 
Seyerus  mit  dem  Könige  yon  Armenien,  die  Belagerung  der  Städte  Atra  und 
Babylon,  die  Übergänge  über  Euphrat  und  Tigris  und  die  Eroberung  yon  Ktesiphon. 
In  den  unter  diesen  großen  Hauptdarstellungen  befindlichen  Friesreliefen  sind 
Triumphzüge,  yiermal  mit  sehr  geringen  Modificationen,  abgebildet,  in  den  Bogen- 
zwickeln  des  Hauptthors  finden  sich  Victorien  mit  Tropaeen,  in  denen  der  Ne- 
benthore  Flußgötter,  an  den  Piedestalen  der  Säulen  gefangene  Parther.  Die  Mit- 
theilungen einer  der  Hauptdarstellungen  und  des  darunter  befindlichen  Frieses  in 
einer  Abbildung  (Fig.  126),  der  die  nöthigen  Erläuterungen  beigefügt  sind,  wird 
ein  näheres  Eingehn  ersparen,  wenngleich  man  sich  yon  dem  Stil  dieser  Reliefe 
und  yon  der  Rohheit  der  Formgebung  in  denselben  aus  der  Zeichnung  kaum  einen 
Begriff*  machen  kann,  weil  dieselbe,  abgesehn  yon  ihrer  Kleinheit,  auf  einem  Ori- 
ginal Bartolis  beruht,  welches  yon  stillgetreuer  Nachbildung  weit  entfernt  ist. 
Dennooh  setzt  uns  die  Zeichnung  in  den  Stand ,  das  nicht  allein  Unkünstlerische, 
sondern  Abgeschmackte  und  Kindische  dieser  Compositionsweise  mit  einem  Blicke 
besser  zu  erkennen,  als  es  sich  in  Worten  charakterisiren  läßt.  —  Die  Reliefe 
des  kleineren  Bogens  des  Septimius  Seyerus  am  Forum  boarium,  welcher  ihm  zu 
Ehren  yon  den  Geldwechslern  und  Viehhändlern  (argentarii  et  negotiantes  boarii) 
errichtet  wurde,  sind  stark  zerstört  und  y erbaut;  sie  sind  nicht  historischen  Inhalts, 
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aondern  zei^n,  soviel  sich  noch  erkennen  läßt,  den  Kaiser  und  seine  Familie  in 
rahigen  Sitnationen,  wie  z.  B.  opfernd,  ferner  an  den  Seitenfa^aden  gefangene  Bar- 
baren, im  Hauptfeld  und  darunter  Scenen  der  Viehhut,  an  der  Attike  endlich  ein- 
zelne mythologische  Personen,  wie  Hercules  und  Bacohus  in  bekannter  Gestalt 


Fig.  126.  Probe  von  den  Beliefen  des  Trianiphbogens 

[.  Raibai  £bar(ing  Über  den  Eoptant;  Übergabe  der  SUdt  Kiailphoi 
3.  D.  4.  Reihe:  Übergang  Aber  deo  Tjgrla;  Bela| 


Seteokla.   Flucht 


SeptimiuB  Serenis. 

he:  Unlaniertang  dar  Parttier. 
KOolgi  ArtibiDBi. 


Was  nun  endlich  die  letzte  Periode  des  Kunstverfalls  in  der  Zeit  von  den 
dreißig  Tyrannen  bis  auf  Theodoaius  anlangt,  so  liegt  noch  weniger  Veranlassnng 
vor,  über  diese  viele  Worte  zu  verlieren,  als  über  die  so  eben  besprochene.  Ir- 
gendwie bemerkenswerthe  günstige  oder  ungünstige  äcMcksalswendnngen  der  bil- 
denden Kunst  sind  nicht  überliefert,  nur  das  steht  fest,  dafi  die  KunstschatKung 
und  die  Kunstübung  immer  mehr  abnahm,  ohne  gleichwohl  zu  ii^end  einer  Zeit 
ganzlich   zu   erlöschen.     Was   immer   aber  producirt  wurde,   giebt  sich  als  ver- 
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schlechterte  nnd  rohere  Wiederholung  der  Arbeiten  der  vorhergehenden  Periode 
zu  erkennen  so  wie  auch  die  Classen  der  Hervorbringungen:  Porträts,  historische 
Reliefe  und  Omamentsculpturen  dieselben  bleiben  und  wie  sich,  abgesehn  von  dem 
Aufgeben  der  idealisirenden  Porträtbildnerei,  die  Art  und  Weise  der  Gomposition, 
der  Anlage,  der  Formgebung  und  der  Technik  in  langaushaltender,  aber  durchaus 
handwerksmäßiger  und  gedankenloser  Überlieferung  schematisch  fortsetzt  Demgemäß 
erhält  sich  auch  dasjenige,  was  in  dieser  Tradition  Löbliches  und  Gediegenes  ist 
neben  dem,  was  sie  Tadelnswerthes  und  Unkünstlerisches  umfaßt,  und  der  allge- 
meinen Anlage  nach  erscheinen  z.  B.  die  Porträtstatuen  aus  der  Zeit  Constantins 
noch  als  achtungswerth  und  würdig,  während  ihnen  nicht  allein  die  formelle  Schön- 
heit und  Correctheit  und  die  Sauberkeit  der  Technik,  sondern  alle  freie  und  geistige 
Charakteristik  des  Individuellen  abgeht.  Andererseits  erscheinen  die  öffentlichen 
Reliefe,  und  zwar  sowohl  diejenigen  aus  der  Zeit  Constantins  wie  auch  diejenigen 
aus  der  Zeit  des  Theodosius  mit  allen  Fehlem  derer  behaftet,  welche  wir  am 
Triumphbogen  des  Septimius  Severus  kennen  gelernt  haben,  aber,  wenn  schon  bei 
diesen  die  Ausführung  ungeschickt  und  oberflächlich  war,  so  ist  das  Technische 
an  den  späteren  Arbeiten  nach  dem  übereinstimmenden  Urteil  aller  Kenner  nur 
noch  mit  den  Worten :  barbarisch,  schülerhaft  und  widerwärtig  zu  bezeichnen.  Und 
so  kann  man  wohl  mit  Feuerbach  (Gesch.  der  Plastik  II.  238)  sagen,  die  römische 
Kunst  habe  in  diesen  Monumentalreliefen  nicht  blos  die  Annalen  der  römischen 
Eroberungen  und  der  inneren  Unfreiheit,  sondern  eben  so  sehr  ihre  eigenen  An- 
nalen, ihre  Größe,  ihr  allmähliches  Sinken  und  endlich  ihren  gänzlichen  Verfall  mit 
Steinschrift  bezeichnet 
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Enthykrates,  Lysippos'  S.  v.  Sikyon  n.  114f. 

Eutyches  von  Bithynien  II.  318. 

Eutychides  von  Sikyon  (?)  II.  117  ff. 

Gitiadas  von  Sparta  I.  80  f. 

Glaukias  von  Aegina  I.  113. 

Glaukos  von  Chios  L  68  f. 

Glaukos  u.  Dionysios  v.  Argos  I.  105. 

Glykon  von  Athen  11.  296.  308  f. 

Ilegias  oder  Hegesias  von  Athen  I.  115. 

Hegylos  und  Theokies  von  Sparta  I.  78. 

Herakleide B,  Hagnos*  S.  v.  Ephesos  ü.  317. 

Hermogenes  von  Kythera  n.  251. 

Hypatodoros  und  Aristogeiton  v.  The- 
ben n.  122  f. 

lasoB  von  Athen  I.  317. 

Isigonos  von  Peigamos  II.  176. 

Kaiamis  von  Athen  (?)  I.  192  f. 

Kall!  kl  es  von  Megara  I.  304. 

Kall  im  ach  OS  von  Athen  I.  335  f. 

Kallistonikos  von  Theben  n.  12. 

Kallistratos  U.  287. 

Kallixenos  II.  287. 

Eallon  von  Aegina  I.  110. 

Eallon  von  Elis  I.  120. 

Eanachos  von  Sikyon  I.  106  f. 

Eanachos  d.  j.  von  Sikyon  I.  355.  362. 

EantharoB  n.  119. 

Eephisodotos  d.  ä.  von  Athen  IL  8  f. 

EephisodotoB,  Praxitele8*S.  v.Athenn.76ff. 

Eerdon,  M.  Cossutius,  n.  353. 

Elearchos  von  Rhegion  I.  78  f. 

Eleoitas,  s.  Aristokles  von  Elis. 

EleomeneB,  U.  295.  316. 

Eleomenes,  ApollodoroB'  S.  v.  Athen  n.  294, 
300  f. 

Eleomenes,  Eleomenes*  S.  v.  Athen.  II.  295. 
3031 

Eleon  von  Sikyon  L  358. 

Eolotes  von  Herakleia  oder  Faros  I.  249  f. 

Eresilas  von  Eydonia  auf  Kreta  I.  331  f. 

EritioB  und  Nesiotes  von  Athen  I.  115  f. 

Eriton  und  Nikolaos  von  Athen  II.  296. 

Eyklopen  I.  30. 

Leochares  von  Athen  IL  61  f. 

LokroB  von  Faros  I.  364. 

LykloB,  Myrons  S.  von  Eleutherae  L  328 f. 

Lysippos  von  Sikyon  IL  90 ff. 

Lysistratos  von  Sikyon  U.  112  f. 


Melas  von  ChioB  I.  72  f. 

MenaechmoB  von  Sikyon  IL  169. 

MenelaoB,  Stephanos*  SchQler  I{.  345  f. 

Menestheus  von  AphrodiBiaB  IL  318. 

MenophantoB  II.  354. 

Mikkiades  Melas'  S.  von  Chios  I.  72  f. 

Mikon  Nikeratos'  8.  von  Sicilien  ü.  251. 

Mynnion  von  Athen  I.  317. 

Myron  von  Eleutherae  L  135  f.  327. 

Naukydes,  Mothons  S.  von  Argos  I.  357. 

Nesiotes,  s.  Eritios. 

Nikodamos  aus  Arkadien  I.  364. 

Nikolaos,  s.  Eriton. 

Olympiosthenes  L  335. 

Onatas  von  Aegina  I.  110 f. 

Faeonios  von  Mende  L  245  f. 

Fantias  von  Chios  I.  364. 

Fapias,  s.  Aristeas. 

FapyloB  von  Athen  n.  79. 

Fasiteles  aus  Großgriechenlaad  IL  340  f. 

Fatrokles  von  Eroton  L  364. 

Fatrokles  von  Sikyon  L  358.  362. 

Fausanias  von  ApoUonia  I.  363. 

Fei ra SOS  von  Argos  I.  33. 

Feriklytos  von  Argos  I.  355.  358. 

Ferillos  oder  Ferilaos  v.  Akragas  I.  100. 

Fhanis  U.  90. 

Fhidias,  Charmides*  S.  von  Athen  L  220  f. 

Fhileas,  s.  Telekles. 

FhiliskoB  von  Rhodos  ü.  26S.  290. 

Fhilotimos  von  A^^a  L  364. 

Fhradmon  von  Argos  L  364. 

Fhyromachos  von  Athen  I.  317. 

Fhy  romachoB  von  Feigamos  IL  176  f, 

Fison  von  Ealaureia  L  362. 

Folydoros  von  Rhodos  U.  204  ff. 

Folyeuktos  von  Ailien  IL  82. 

FolygnotoB  von  Thasos  L  364. 

Folykles  I.  von  Athen  n.  12.  289. 

Folyklvs  II.  von  Athen  IL  287  ff. 

Folyklet  d.  a.  von  Sikyon  L  340  t 

Folyklet  d.  j.'  von  Argos  I.  357  f. 

Fraxias  von  Athen  L  251.  317. 

Fr  axiteles,  EephiBodotos'  S.  v.Athen.  IL  26  ff. 

Ftolichos  von  Eerkyra  L  364. 

Fyrrhos  von  Athen  I.  331. 

Fythagoras  von  Rhegion  I.  181  f. 

Fythias  IL  287. 

Fythis  (FytheuB  oder  Fhytbeas)  IL  61. 

Fythodoros  von  Theben  I.  121. 

Fythokles  H.  287. 

RhoikoB  und  Theodoros  L  69  f. 

Salpion  von  Athen  II.  297.  315  f. 

Samolas  aua  Arkadien  L  363. 
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Silanion  vod  Athen  ü.  79  ff. 

Simon  Yon  Aegina  I.  106. 

Skopas,   Aristandros'  S.  (?)   von   Faros   Ü. 

13  ff. 
Skyllis,  8.  DipoinoB. 
Smilis  Enkleides*  S.  von  Aegina  I.  79  f. 
Soklos  von  Athen  I.  317. 
Sokrates  yon  Theben  I.  121. 
Sokrates  Ton  Athen  I.  394  (Anm.  98). 
Sosibios  Yon  Athen  11.  297.  316  f. 
Sostratos  von  Chios  L  364. 
SoBtratos  von  Bhegion  I.  364. 
Stephan 08,  Pasiteles'  Schüler  U.  341  f. 
Sthennis  von  Olynthos  ü.  67. 
Stratonikos  von  Pergamos  ü.  176. 
Strongylion  I.  334  f. 
Styppax  von  Kypros  I.  330  f. 
Syadras  n.  Chartas  v.  Sparta  I.  S.  79. 
TanriskoB  s.  Apollonios  von  Tralles. 
TektaeoB  nnd  Angelion  I.  78. 


Teichinen  I.  31. 

Telekles  nnd  Phileas  von  Samos  I.  69. 
Telephanes  von  Phokis  I.  363. 
Terpsikles  n.  E[che]demos  v.  Miletl.  96. 
Theodoros,  s.  Rhoikos. 
Theodoros  d.  j.  von  Samos  I.  71  f. 
Theokies  von  Sparta,  s.  Hegylos. 
Theokosmos  von  Megara  250.  362. 
Thrasymedes  Arignotos"  S.  v.  Paros  I.  250. 
Timarchides  von  Athen  ü.  288. 
Timarchides  d.  j.  von  Athen  n.  288.  290. 
Timarchos,  Praxiteles'  S.  von  Athen  ü.  76. 
Timokles  U.  287  f.  290. 
Timotheos  von  Athen  (?)  II.  61. 
Tisandros  von  Sikyon(?)  I.  362. 
Tisikrates  von  Si1^on(?)  ü.  116. 
Xenokrates  von  S]kyon(?)  11.  90. 
Xenophon  von  Athen  11.  12. 
Zenodoros  U.  277. 
Zenon  von  Aphrodisias  Ü.  318. 
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Alphabetisches  Verzeichniss 

der  wichtigeren   besprochenen  und   erwähnten  Kunstwerke. 

Von  ittid.  phil.  Oiwald  Schmidt. 


Die  Ziffern  beziehn  sich  auf  die  Seitenzahlen,  und  zwar  die  alleinstehenden  arabischen  auf 

den  ersten  Band,  während  der  zweite  mit  IL  bezeichnet  ist 


A. 

Aeheloos  in  Gruppe  v.  Dorykleidas  u.  Don- 
tas  78. 

Aebllleus  in  Gruppen  erb.  yom  Tempel  v. 
Aegina  132.  —  v.  Lykios  328  f.  —  v.  Sko- 
pas  n.  17.  —  desgl.  H.  19.  —  u.  Cheiron 
V,  ?  n.  283.  —  in  Statue  V.  Süanion  H.  81. 

—  u.  Penthesileia  in  Gemme  erb.  163. 
Adler  (desZens)  in  Gruppe  v.  LeocharesII. 

63  ff.  —  in  erb.  Nachbildungen  das.  —  (Zeus 

als)  in  Gruppe  erh.  das. 
Adonis  s.  Aphrodite. 
Adrastos  s.  Sieben  g.  Theben. 
Aegae  s.  Stadtefignren,  kleinasiat. 
Aegisthos  in  Belief  erh.  aus  Arida  146  f. 
Aeneas  in  Grnppe  y.  Lykios  329. 
AeoB  in  Statuen  erh.  n.  405. 
Aepytos  in  Gruppe  erh.  ▼.  Menelaos  11. 345 f. 
Aesopofl  in  Statuen  y.  Lysippos  U.  95. 111. 

—  Y.  Aristodemos  11.  111.  126.  —  erh.  in 
Villa  Albani  IL  111. 

Aetolia  (Landesgöttin  v.)  in  Statue  y.  ? 

n.  252. 
AgaaemBOB  in  Gruppe  y.  Onatas  111.  —  in 

Belief  erh.  yon  Samothrake  98. 
AgathodaemoB  in  Statuen,  y.  Praxiteles  11. 

28.  —  Y.  Euphranor  IL  82. 
Agathe  Tyehe  in  Statue  y.  Praxiteles  n.  28. 
Aglaoros  in  Gruppe  erh.  Yom  Parthenon 

277.  283  f. 
AgOB  mStatuoY.  Dionysios  106. 
Agrtppa  in  Statue  erh.  in  Venedig  IL  372. 
Agrlppiaa  d.  &.  in  Statue  erh.  im  capitolin. 

Mus.  n.  374. 


Aias  (die  zwei)  in  Gruppen  y.  Onatas  111.  — 
(Telamonios)  erh.  Yom  Giebel  des  Tempels 
Yon  Aegina  132.  —  y.  Phidias  222.  —  y. 
Lykios  329.  —  y.  Skopas  IL  19. 

Alexander  d.  Gr.  in  Gruppen  y.  Leochares 
u.  Lysippos  n.  62.  95.  —  y.  Leochares  II. 
62.  —  Y.  Lysippos  II.  95  f.  —  (?)  v.  Euthy- 
krates  11.  116.  —  in  Statuen  y.  Euphranor 
n.  83.  —  Y.  Lysippos  11.  95  f.  —  y.  Eutfay- 
krates  n.  115.  —  in  erh.  Darstellungen  II. 
96  f.  —  (s.  g.  sterbender)  in  eih.  Bfiste  in 
Florenz  n.  263.  —  (s.  Familie)  in  Gruppe 
Y.  Leochares  n.  62. 

Alkaeos  in  Statue  erh.  in  YU\a  Boighese  (?) 
n.  129.  -  in  Belief  erh.  148  f. 

Alkibiades  in  Statue  y.  Polykles  D.  12.  289. 

Alkmene  in  Statue  y.  Kalämis  193.  ~  in 
Belief  erh.'Y.  Korinth  135. 

Alphelos  (Flnßgott)  in  Gruppe  y.  Paeonios 
246. 

Altar  (der  Zwölfgötter?)  erh.  mit  Belief 
176  f.  —  erh.  in  Athen  mit  drei  Göttern  in 
Belief  177.  —  mit  Belief  y.  Kephisodo- 
tos  d.  ä.  II.  9. 

AmazoBe  in  Statuen  y.  Phidias  233.  —  y. 
Kresilas  332. 346  f.  —  y.  Strongylion335.— y. 
Polyklet  345  f.  -  y.  Phradmon  345  f.  364.  — 
(todte)  erh.  in  Neapel  IL  178.  --  erh.  346  f.  — 
in  Belief  erh.  y.  Selinunt  378  f. 

AmazoBomaehle  in  Gruppen  am  Thron  des 
Olymp.  Zeus  231.  —  in  Athen  IL  175  f.  — 
in  Beliefen  am  Schilde  der  Pkrthenos 
226.  —  am  Schemel  des  olymp.  Zeus  231.— 
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erh.  im  Friase  ron  Pbigalia  370  f.  —  erh. 
im  Friese  vom  Manssolenm  IL  73.  —  in  erh. 
Sarkophagreliefeo  IL  410. 

AnpUaraos  s.  Sieben  g.  Theben. 

AnphioB  in  erh.  Gruppe  ▼.  ApoUonios  u. 
Tanriskos  n.  24L 

Ampbltiite  in  Gruppen  am  Parthenon  275. 
(erh.  Beste)  288.  —  Yon  Herodes  Atticns 
geweiht  n.  402.  — in  Statue  t.  Glaukos  106. 

AMpkon  erh.  mit  Belief  ▼.  Sosibios  U.  297 f. 
315  f. 

AaakreOB  in  Statue  erh.  in  ViUa  Borghese 
n.  129. 

Anazis  in  Gruppe  ▼.  Dipoinos  u.  Skyllis  77. 

Aakaeos  in  Gruppe  ▼.  Skopas  n.  18. 

AattBons  in  erh.  Darstellungen  IL  373. 

Antioeheia  (Stadtgöttin  von)  in  Statue  ▼. 
Eutyohides  n.  117.  —  (in  erh.  Nachbildun- 
gen) das. 

Aatiope  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u. 
Tauriskos  n.  241. 

AatoaiBBS  Piua  auf  Elephantenwagen  in  erh. 
Gemälde  n.  371. 

Aayte  in  Statue  ▼.  Kephisodotos  d.  j.  II.  77. 

Aphrodite  in  Gruppen  am  Parthenon  275.  — 
y.  Skopas  II.  14.  22.  —  (u.  Adonis)  in 
Alezandreia  11.  171.  —  in  Statuen  (Herme) 
T.  Daedalos  yon  Athen  35.  —  y.  Gitiadas 
80.  —  y.  Dionysios  106.  -*  y.  Kanachos 
107  —  y.  Kaiamis  193.  —  y.  Phidias  233.  — 
y.  Alkamenes  241.  —  y.  Agorakritos  (Neme- 
sis) 241.  249.  —  y.  Polyklet(?)  341.  —  y. 
Kleon  358.  —  y.  Daedalos  yon  Sikyon  359. 
(in  Nachbildungen)  das.  —  y.  Eukleides  n. 
12.  y.  Skopas  H.  13.  16.  -  y.  Praxiteles  n, 
30.  33  f.  —  (die  knidische  y.  Praxiteles)  in 
erh.  Mfinze  11.  33,  in  erh.  statuar.  Nach- 
bildungen n.  35.  —  erh.  Kopf(?)  y.  Hali- 
kamaß  n.  73.  —  y.  Kephisodotos  d.  j. 
II.  78.  ygL  n.  388.  Anm.  35.  —  y.  Damo- 
phon  n.  125.  —  y.  Hermogenes  IL  251.  — 
erh.  im  capitolin.  Mus.  n.  263  (ygl.  das. 
388.  Anm.  35.)  —  (Kallipygos)  erh.  in  Nea- 
pel n.  263.  -  y.  Philiskos  D.  290.  - 
(Mediceische)  erh.  y.  Kleomenes  II.  295.  300  f. 
—  (yonMelos)  erh.  y.  Alex]andro8  II.  317  f. 
323  f.  —  erh.  y.  Menophantos  n.  354.  — 
in  Belief  erh.  y.  Korinth  135.  —  y.  Phi- 
dias 231.  —  erh.  im  Friese  yom  Parthe- 
non 305. 

ApoUo4oros  in  Statue  y.  Silanion  n.  80. 

ApoUaa  in  Gruppen  y.  Diyllos,  Aniyklaeos 
u.  Chionis  120.  —  y.  Phidias  222.  ~  v. 
Praxias  u.  Androsthenes  251.  -  am  Parthe- 


non(?)  277.  -  v.  Polyklet  (?)  341.  -  v.  Athe- 
nodoros  u.  Dameas  362.  —  y.  Antiphanes 
u.  a.  Künstlern  362  f.  —  y.  Skopas  U.  15. 
22.  —  y.  Praxiteles  II.  28.  —  y.  Euphranor 
n.  82.  —  y.  Lyaippos  11.  92.  101.  —  in  ei- 
nem aetoL  Weihgeschenk  zu  Delphi  IL  252.  -^ 
y.  Philiskos  II.  290.  —  y.  Eubulides  II. 
297.  —  in  Statuen  aus  Tenea  25.  91  f.  - 
(Smintheus)  b.  Homer  42.  -—  y.  Telekles  u. 
Theodoros  69.  —  y.  Dipoinos  u.  Skyllis  76. 
-  y.  Tektaeos  u.  Angelion  78.  —  zu  Amy- 
klae  82.  —  erh.  aus  Thera  und  Orchomenos 
91.  —  (milesisoher)  y.  Kanachos  106  f.  —  (is- 
menischer)  y.  dems.  107.  —  y.  Onatas  112.  — 
yon  den  Griechen  nach  Delphi  geweiht  121.— 
erh.  im  Louyre  161.  —  erh.  Bronzestatuetten 
166  f..  —  erh.  im  Mus.  Chiaramonti  174  f.  — 
y.  Pythagoras  182.  —  v.  Myron  185.  —  y. 
Kaiamis  193.  >-  y.  Skopas  n.  14.  f.  —  (Ki- 
tharoedos)  erh.  im  Yatican  11.  19.  —  (ders.) 
in  erh.  Münzen  das.  —  y.  Praxiteles  II. 
28.  44.  —  (Sauroktonos)  y.  Praxiteles  IL  30. 
38.  —  (ders.)  in  erh.  Nachbildungen  IL 
38.  f.  y.  Leochares  II,  62  f.  —  y.  Bryaxis 
n.  67.  -  in  erh.  Kopf  (?)  y.  Halikamaß  11. 
73.  —  y.  Euphranor  Ö.  82.  —  y.  Damophon 
II.  125.  —  yon  den  Amphiktyonen  in  Delphi 
geweiht  U.  129.  —  zu  Patrae  11. 252.  —  (yom 
Belyedere)  erh.  im  Yatican  11.  252  f.  —  erh. 
im  Besitze  des  Grafen  Stroganoif  11.  253  f.  — 
erb.  Kopf  in  Basel  IL  256.  —  y.  Timarchi- 
des n.  288.  ygL  II.  19.  —  y.  Philiskos  n. 
290.  —  erh.  y.  Apollonios  (?)  IL  294.  299. 
315.  343.  —  erh.  aus  Pompeji  u.  in  yer- 
wandten  Darstellungen  II.  342  f.  —  in  Belie- 
fen erh.  y.  Korinth  135. —  erh.  aus  Athen  143. 

—  erh.  ausThasos  152  f.  —  (im  Dreifußraub) 
erh.  178.  180.  ->  am  Throne  des  olymp.  Zeus 
231.  —  erh.  im  Friese  yom  Parthenon  305. 

—  erh.  im  Friese  y.  Pbigalia  370. 

Apollonidca  s.  Stadtefiguren,  kleinasiat. 

Apotheose  Homers  in  Belief  erh.  y.  Arche- 
laos n.  317.  332  f. 

Appiaden  in  Statuen  y.  Stephanos  n.  345. 
AreUtraybalkea  mit  Belief  des  Tempels  zu 

Assos  38. 
Ares  in  Gruppen  y.  Dorykleidas  u.  Dontas  78. 

—  y.  Dontas  (?)  78.  —  am  Parthenon  275  (erh. 
Torso)  287.  —  erh.  in  ViUa  Ludoyisi  U. 
15.  —  in  Statuen  y.  Alkamenes  242  f.  — 
y.  Skopas  n.  15.  (in  erh.  Nachbildung  in 
Belief)  15  t  —  y.  Timotheos  oder  Leochares 
IL  61.  63.  --  erb.  y.  Herakleides  u.  Agneios 
U.  317. 
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Arete  in  Gruppe  ▼.  Enphranor  II.  83. 

Atganrntten  in  Grnppe  v.  Lykios  330. 

Ariadne  in  Statue  erh.  im  Yatican  n.  263. 

Arion  in  Statue  101. 

Arlstlon  in  Eelief  erh.  v.  Aristokles  139  f. 

Aristogeiton  u.  Harmodios  in  Gruppen  v. 
Antenor  114.  —  v.  Eritios  u.  Nesiotes  115f.  — 
erh.  in  Neapel  116  f.  —  in  Belief  erh. 
116.  —  auf  Münte  erh.  116. 

Aristomenes  in  Statue  v.  ?  n.  128. 

Aristoteles  in  Statue  erh.  im  Palast  Spada 
II.  129. 

Arrhaehion  in  Statue  v.  ?  91.  101. 

Artemis  in  Gruppen  v.  Diyllos,  Amyklaeos  u. 
Chionis  120.  —  v.  Frazias  u.  Androethenes 
251.  —  am  Parthenon  (?)  277.  —  v.  Poly- 
klet(?)  341.  —  V.  Athenodoros  u.  Dameas 
362.  —  Y.  Eephisodotos  d.  ä.  u.  Xenophon 
n.  9.  —  V.  Skopas  II.  15.  22.  —  v.  Euphra- 
nor  n.  82.  —  v.  Ly8ippo8(y)  n.  92.  —  v. 
Philiskoe  11.  290.  ~  in  Statuen  ▼.  Bupa- 
los  u.  Athenifl  74  —  v.  Dipoinos  u.  Skyllis 
76  f.  -  ▼.  Tektaeofl  u.  Angelion  78.  —  v. 
Gitiadas  80.  —  v.  Dionysios  106.  —  (ephe- 
sische)  T.  Endoio8(?)  114.  —  erh.  aus  Pom- 
peji 170  f.  —  V.  Skopas  H.  14.  -  v.  Timo- 
theos  II.  20.  61.  —  V.  Praxitelea  n.  28.  29. 
44.  —  erh.  aus  Palast  Colonna  in  Berlin  U. 
29.  —  erh.  Kopf  (?)  von  Halikamaß  11.  73.  — 
V. Eephisodotos  d.j.n,  78.  ~  v.  Damophon 
n.  125.  —    zu  Delphi  v.  ?  11.  252.  —  (v. 

.  Versailles)  erh.  im  Louvre  11.  258  f.  —  in 
Belief  erh.  v.  Aegina  133.  —  erh.  v.  Ko- 
rinth  135.  —  erh,  v.  Athen  143.  —  erh.  v. 
Selinunt  146.  —  erh.  archaist.  180.  —  am 
Thron  des  olymp.  Zeus  231.  —  erh.  im  Friese 
V.  Phigalia  370. 

Artemon  in  Statue  t.  Polyklet  345. 

Asklepios  in  Statuen  v.  Dionysios  106.  — 
V.  Ealaniis  193.  —  v.  Alkamenes  242  f.  — 
V.  Kolotes  249.  —  v.  Thrasymedes  250. 
Nachbildung  in  erh.  Mfinzen  das.  —  y.  Sko- 
pas II.  13.  22.  —  V.  Timotheos  11.  61.  — 
V.  Bryaxis  II.  67.  —  v.  Eephisodotos  d.  j. 
n  78.  —  V.  Damophon  n.  125.  —  (als  Eind) 
V.  BoSthos  n.  126.  —  V.  Phyromachos  n. 
176.  —  in  erh.  Denkmälern  144.  264.  —  v. 
Timokles  u.  Timarchides  II  290. 

Astragalizonten  (En5chelspieler)  s.  Genre. 

Atalante  in  Gruppe  v.  Skopas  II.  18. 

Athamas  in  Statue  y.  Aristonidas  n.  81.  204. 

Athene  in  Gruppen  y.  Dorykleidas  u.  Don- 
tas  78.  —  y.  Diyllos,  Amyklaeos  u.  Chionis 
120.  —  yom  Tempel  yon  Aegina  124  f.  — 


y.  Myron  186:  —  y.  Phidias  221  —  r.  Al- 
kamenes 241.  ~  y.  AgorakritoB  248.  Nadi- 
bildung(?)  in  erh.  Gemme  das.  ^  am  Parthe- 
non 275.  (erh.  Beste)  287.  —  (?)  y.  Sthemiis  IL 
67.  —  y.  Eubulides  DL.  297.  —  in  Statuen 
in  Troia  33.  42.  —  y.  DipoinoB  u.  SkylUs 
76  f.  —  y.  Tektaeos  u.  Angdion  78.  —  t. 
Gitiadas  81.  —  y.  Sostratos  110.  ->  y.  KjJ- 
lon  110.  —  y.  Endoios  114.  —  yon  den  Atbe- 
nem  nach  Delphi  geweiht  119.  —  ritsend 
erh.  in  Athen  137.  —  erh.  Bronzestatnette 
166  f.  —  erh.  in  Dresden  173  f.  —  erh,  in 
Villa  Albani  174.  —  erh.  aus  Horeolanenm 
in  Neapel  175.  —  y.  Phldias  221  ff.  —  ▼. 
Alkamenes  (?)  241.  ~  y.  Eolotes  249.  —  ▼. 
Demetrios  338.  —  y.  Eephisodotos  d.  a.  ü. 
9.  —  y.  Skopas  IL' 14.  16.  —  y.  Fnuatdes 
n.  27.  44.  -  y.  Euphnmor  11.-  82.  —  v.  Hy- 
patodoros  11.  123.  —  in  Delphi  y.  ?  11  252. 
—  erh.  im  capitolin.  Mus.  n.  258  f.  —  t. 
Timokles  u.  Timarchides  IL  290  (erh.  in 
Mfinze  das.)  —  erh.  y.  Antioohoe  n  296. 
299. 311  f.  —  in  Belle  fen  -  (Geburt)  y.  Gi- 
tiadas 81.  —  erh.  yon  Eoiinth  135.  —  erh. 
yon  Athen  143.  —  erh.  v.  SeUnunt  146.  — 
erh.  (archaist )  y.  Athen  170  f.  —  erh.  im 
Friese  des  Theseion  267.  —  erh.  im  Friese 
des  Parthenon  304.  —  erh.  an  der  Balustrade 
des  Niketempels  324.  *-  ?  erh.  an  einer 
M^tope  yon  Olympia  368.  —  erh.  an  einer 
Metope  yon  Selinunt  379.  —  ?  erh.  in  einem 
Giebelfelde  yon  Xanthos  IL  134. 

.Athleten  (Sieger,  athletische)  in  Statuen 
älteste  101.  ^  y.  Ageladas  105.  —  aus  Aristo- 
kles* yon  Sikyon  Schule  110.  —  y.  PyÜia- 
goras  182.  —  y.  Myron  186.  —  y.  Pfaidias 
233.  —  y.  Alkamenes  241.  —  y.  Lykioe  330.  — 
y.  Polyklet  344.  —  y.  Naukydes  357.  —  y. 
Alypos  357.  —  y.  Polyklet  d.  j.  358.  —  y. 
Eleon  358.  —  y.  Phradmon  364.  —  y.  Eal- 
likles  364.  —  y.  Timotheos  IL  61.  —  y.Sthoi- 
nis  n.  67.  —  y.  Silanion  EL  79.  —  y.  Ly- 
sippos  II.  94.  —  y.  Dalppos  11.  115.  —  y. 
Eutychides  n.  118.  —  y.  Lysos  IL  170.  — 
yon  rhodischen  EtUistlem  II.  203.  —  y.  Ti- 
mokles u.  Timarchides  11.  290.  —  späteste 
IL  169. 

Athletenaufseher  in  Statue  y.  Silanion  IL  80. 

Atlanten  (Telamonen)  in  Statuen  y.  Akragas 
erh.  312  ff.  380. 

Atlas'  in  Gruppe  y.  Hegylos  n.  TheoMes  78. 

Attalos  L  in  Statuen  in  Sikyon  IL  251. 

Augnstus  in  Statuen  erh.  IL  369  f.  372.  — 
in  Büste  erh.  369. 
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Autolfkos  in  Statue  ▼.  Sthennis  IL  67  f. 
Aiixo  in   Gruppe  vom  Parthenon  erh.   278. 
281. 

B. 

Bakehantta  in  Statue  t.  Skopas  IF.  14.  20f. 
Bailias,  Vater  u.  Sohn  in  Statuen  aus  Her- 

culaneum  erh.  n.  371. 
Bartaren,  gefangene  in  Statuen  erh.  ü.  382. 
Baton   8.    Sieben  g.   Theben  —   in  Bronze- 

Btatuette  erh.  106  f. 
Beeher  nachSalamiB  copirt  v.  Zenodoros  ü.  353. 
BellerophoB    in   Reliefen   eih.    148.  —   v. 

Thrasymedes  250.  —   an    einer  Metope   in 

Delphi  377. 
Bereatke  in  Büste  erh.  in  Neapel  U.  172. 
Beteade  s.  Genre. 
Bewaffacte  s.  Genre 
Bitoa  8.  Eleobis. 
Boreas  s.  ^Vinde. 
Bakleria»  lachende  s.  Genre. 

C 

Callgala  in  Statue  erh.  in  London  II.  371. 

€aa4elal^  v.  Skopas  ü.  14. 

Chaiitea  in  Gruppen  ▼.  Bupalos  74.  —  v. 
£ndoio8  114.  —  v.  Phidias  231.  —  in  Re- 
liefen erh.  ausThasos  152  f.  —  erh.  archaist. 
im  Louvre  176.  —  y.  Sokrates  394  (Anm.  98). 

Ckairon  s.  Aehilleus. 

Chlniaera  s.  Bellerophon 

Chloris  in  Gruppe  (Flora)  v.  Praxiteles  II. 
27.  —  V.  dem8.  IL  29. 

Choras  der  Ariadne  in  Relief  t.  Daedalos  v. 
Athen  35. 

Claudias  in  Statue  erh.  n.  372.  —  m  Büste 
erh.  n.  369. 

Ciaelia  m  Statue  v.  ?  U.  367. 

Cultasoljeete  älteste  anikonische  32. 

0. 

DaaaA  in  Gruppe  v.  Praxiteles  11.  28. 

Be^phobos  in  Gruppe  t.  Lykios  329. 

DeaMter  in  Gruppen  vom  Parthenon  275.  — 
T.  Praxiteles  H.  27  f.  31.  43.  ~  v.  Sthennis 
IL  67.  —  in  Statuen  v.  Dionysios  106.  — 
T.  Onatas  112.  —  t.  Eukleides  IL  12.  42.  — 
y.  Damophon  n.  42.  --  y.  Sthennis  II.  42.  — 
erh.  im  capitolin.  Museum  II.  43.  —  erh. 
Kopf  aus  HalikamaE  U.  73.  —  y.  Dar 
mophon  IL  125.  ~  erh.  aus  Enidos'  in  Lon- 
don n.  130.  —  in  Beliefen  erh.  in  Villa 
Albani  177.  —  erh.  im  Parthenonfriese  304. 

Dearatrios  in  Statue  y.  Tisikrates  II.  107. 


116.  -  (Phalereus)  vielfach  n.  140.  -  (Po- 
liorketes)  vielfach  n.  141. 

Demostheaes  in  Statue  y.  Polyeuktos  ü. 
82.  —  erh.  im  Yatican  u.  in  England  das. 

Diadumenos  s.  Genre,  athletisches. 

Dido  in  Statuen  erh.  falsch  benannt  n.  263. 

Diitrephes  in  Statue  y.  Eresilas  333. 

Diogeaesin  Statue  erh.  in  Villa  Albani  U.  129. 

Diouiedes  in  Gruppen  y.  Onatas  111.  —  y. 
Lykios  329.  —  y.  Skopas  (V)  n.  19.  —  yergl. 
Epigonen. 

Dionysios  d.  ä.  v.  Syrakus  in  Statue  y.  ? 
n.  128. 

Dioaysos  in  Gruppen  y.  Praxias  u.  An- 
drosthenes  251.  —  y.  Eephisodotos  d.  ä.  n. 
9.  (in  erh.  Gruppe  das.)  —  y.  Praxiteles  U.  28. 
30.  44.  —  y.  ThymUos  IL  30.  —  xu  Athen 
(im  Gigantenkampfe)  U.  177.  —  in  Statuen 
y.  Dionysios  106.  —  y.  Myron  185.  —  y. 
Ealarais  193.  —  y.  Alkamenes  242.  Nach- 
bildung in  erh.  Münze  das.  —  von  Selinunt 
in  Olympia  geweiht  365.  —  y.  Eukleides 
n.  12.  —  y.  Skopas  H.  16.  —  y.  Praxiteles 
n.  29.  40.  -  erh.  Kopf  in  Leyden  n.  40.  — 
y.  Bryaxis  11.  67.  —  y.  Euphranor  n.  82.  — 
erh.  vom  Monumente  des  Thrasyllos  11. 89 f.  — 
y.  Lysippos  II.  92.  101.  —  y.  Eutychides  n. 

117,  ~  in  Reliefen  erh.  archaist.  y.  Athen 
170f.  —  erh.  archaist.  in  Villa  Albani  177.  — 
erh.  im  Parthenonfriese  (?)  304.  —  in  Metope 
y.  Delphi  377.  —  erh.  am  Friese  des  Mo- 
numentes des  Lysikrates  n.  87  f. 

Diosknren  in  Gruppe  y.  Antiphanes  362.  — 
in  Statuen  y.  Hegias  115.  —  in  Beliefen 
y.  Gitiadas  81.  —  erh.  im  Parthenonfriese  (?) 
304. 

Dirke  in  Gruppe  erh.  y.  ApoUonios  u.  Tau- 
riskos  n.  241. 

Diskobolos  s.  Genre,  athletisches. 

Domitia  in  Statue  erh.  U.  374. 

Boraaaszieher  s.  Genre. 

Doiyphoros  s.  Genre,  athletisches. 

fi. 

Eberjagd  (kalydonische)  in  Gruppe  y.  Sko- 
pas II.  18.   -  in  Vasengemälde  49. 

Eileithyia  in  Gruppe  vom  Parthenon  (?) 
277.  ->  in  Statue  y.  Damophon  IL  125. 

Eireae  in  Gruppe  y.  Kephisodotos  d.  ä.  II. 
10  f.  —  erh.  in  München  das. 

filektra  in  Gruppe  erh.  in  Neapel  U.  341.  — 
in  Reliefen  erh.  aus  Aricia  147.  —  erh. 
aus  Melos  150  f. 

Eakelados  in  Reliefen  erh.  y.  Selinus  146.  — 
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in  Metope  von  DelpM  377.  —  erh.  v.  Seli- 

nixnt  379. 
Bnyo  in  Statne  v.  Eephisodotös  d.  j.  a.  Ti- 

marchos  11.  77. 
Eos  in  Gruppe  y.  Lykios  328  f. 
Epameinondas  in  Statne  v.  ?  U.  128. 
fipeios  in  Belief  erh.  v.  Samothrake  98. 
Bphesos  s.  Stadteügaren,  kleinasiat. 
Epigonen  in  Gruppe  t.  Hjpatodoros  u.  Aristo- 

geiton(?)  n.  123. 
Epoehos  in  Gruppe  v.  Skopas  11.  18. 
Ereehtheus  in  Statue  t.  Myron  186. 
Erinna  in  Statue  v.  Naukydes  357. 
Erinnyen  in  Statuen  v.  Ealamis  193.  —   t. 

Skopas  U.  13  f.  22. 
Bros  in  Gruppen  vom  Parthenon  275.  —  v. 

Skopas  U.  14.  22  —  erh.  in  Villa  Ludovisi 

n.  15.  —   V.  ThymiloB  TL.  30.  —  erh.   im 

Louvre  n.  36.  —  in  Statuen  v.  Praxiteles 

n.  30.  36  f.  -  V.  Menodoros  11.  30.  299.  — 

erh.  mehrfach  n.  36.  —  erh.  in  Dresden  11.  38. 

V.  LysippoB  n.  92.  101.  —  in  Reliefen  erh. 

V.  Aegina  133.  —  erh.  am  Parthenonfriese  305. 
Eroten,  Löwin  händigend  in  Gruppe  v.  Ar- 

kesilaoB  n.  350.  —  in  verwandten  erh.  Dar- 

stelluDgen  Ü.  351. 
Eteoklcs  u.  Polyneikes  in  Gruppen  v.  Pytha- 

goras  182.  —  vgl.  Sieben  g.  Theben. 
Eubulos  in  Statue  v.  Leochares  n.  62. 
Europa   auf  dem   Stier   in  Gruppe  v.  Py- 

thagoras  182. 
Ettrotas  in  Statue  v.  Eutychides  II.  118. 
Euryalos  s.  Epigonen. 
Eurydamos  in  Statue  v.  ?  II.  252. 
Eurydike  s.  Alexanders  d.  Gr.  Familie. 
Eurypylos  in  Gruppe  v.  Onatas  111. 
Euthymos  in  Statue  v.  Pythagoras  182. 

F. 

Faun  in  Statuen  erh.  s.  g.  Barberinischer  in 

München   n.  263.   —   erh.    tanzender    aus 

Pompeji  n.  360. 
Fechter  in  Statuen  erh.  s.  g.  sterbender  s. 

Gallier  —  erh.  s.  g.  Borghesischer  v.  Agasias 

n.  317  f 
Feldherren  (phokische)  in  Gruppen  v.  Aristo- 

medon  105.  —  (aetolische)  v.  ?  ü.  252. 
Felieitas  in  Statue  v.  Arkesilaos  n.  350. 
Flötenspieler  in  Gruppe  v.  Eallon  120.  — 

Flötenapielerin  s.  Genre. 
Flora  in  Statue  erh.  s.  g.  Famesische  11.  263. 
Frauen  (kriegsgefangene)  in  Gruppe  v.  Age- 

ladas  105.  in  Belle f  (wagenbesteigende)  erh. 

V.  Athen  141  f.  Vgl.  Genre. 


6. 

Galene  in  Gruppen  vom  Parthenon  (?) 
275. 

Gallier  in  Gruppe  zu  Athen  ü.  175.  177  f.  — 
(xmd  sein  getödtetes  Weib)  erh.  in  VUla  Lu- 
dovisi II.  186.  188  f.  —  in  Statnen  (ster- 
bender Fechter)  erh.  im  capitolin  Museum 
n.  186.  188  f.  —  erh.  in  Tenedig,  Ne^»d? 
und  im  Louvre?  11.  178  f.  —  in  Belief 
(-kämpfe)  erh.  am  Sarkophag  Amendola  II. 
190. 

Ganymedes  in  Gruppen  v.  Leochares  EL 
63  f.  —  erh.  Nachbildungen  das.  —  erh.  in 
Venedig  das.  —  in  Statuen  v.  Dionysios 
106.  —  erh.  Fragment  von  HalikamaB(?) 
n.  73. 

Gelon  in  Statue  v.  Glaukias  113. 

Genre  statuarisches:  Betende,  Bewaff- 
nete, Jäger,  Opfernde  v.  Timotheos  IL 
61.,  V.  Sthennis  II.  67.,  v.  BoSdas  IL  115. 
V.  rhodischen  Künstlern  ü.  203.  —  v.  Eueheir 
n.  297.  —  Buhlerin, lachenden,  weinende 
Matrone  v.  Praxiteles  TL.  31.  44  —  Dorn- 
auszieher  erh.  in  Rom  (nachBofithos?)  ü. 
127.  —  Flötenspielerin,  trunkene  v.  Ly- 
sippos  n.  98.  101.  -  Frau  (alte  betrun- 
kene) V.  Sokrates  (nicht  v.  Myron)  186.  — 
(alte)  V.  Aristodemos  IL  126.  >-  (bewon- 
dernde  u.  anbetende)  v.  Euphranor  IL  331. 

—  (opfernde)  v.  Phanls  ü.  117.  —  Jagers. 
oben  Betende.  —  Knabe  v.  Strongylion  335. 

—  betender  erh.  in  Berlin  11.  115.  —  mit 
Gans  V.  Bodthos  n.  126  f.  erh.  Nachbildungen 
das.  •--  mit  Bäucherfaß  v.  Lykios  329.  — 
mit  Weihwasserbecken  v.  Lykios  330.  — 
Knöchelspieler  (Astragalizonten)  v.  Po- 
lyklet  345.  —  erh.  Fragment  xu  London  das. 

—  Knöchelspielerinnen  erh.  IL  127.  — 
Mädchen,  sich  schmttckendes  v.  Praxiteles 
n.  31.  —  Matronen,  weinende  v.  Sthennis 
n.  67,  V.  Praxiteles  s.oben  Buhlerin.  — 
Opfernde  s.  oben  Betende.  —  Priesterin 
mit  dem  Tempelsohlüssel  v.  Euphranor  n. 
83.  —  Splanchnoptes   v.  Styppaz  330  f. 

—  Verwundeter,  sterbender  v.  Kresüae 
332  f.  —  Wasserträgerin  (Hydrophore) 
von  Themistokles  geweiht  119. 

Genre,  athletisches  in  Statuen  v.  Myron 
(Diskobolos)  186  ff.  (erh.  Nachbildung  190f.)~ 
V.  Alkamenes  (Enkrinomenos)  244.  (erh.  Nach. 
bildung(?)  244  f.  —  v.  Kresiks  (Doiyphoros) 
332.  —  V.  Polyklet  (Dotyphoros  u.  IHadume- 
nos)  344  f.  —  V.  Naukydes  (Diskobolos)  357.  — 
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▼.  LysippoB  (ApozyomenoB)  ü.  98. 105. 109.  — 
V.  Daippos  (Perixyomenos)  ü.  115.  —  v. 
AiiBtodemos  II.  125.  —  in  Gruppe  erh. 
(Binger)  in  Florenz  ü.  262. 

Gennanla  derieta  in  Statue  erh.  (s.  g. 
Thusnelda)  in  Florenz  U.  201. 

GenBaniens  s.  g.  in  Statue  erh.  y.  Eleome- 
nes  im  Louvre  11.  295.  299  303  f. 

Geryon  in  Reliefen  erh.  260  u.  366. 

Gigantomaehfe  in  Gruppen  am  Zeustempel 
zu  Akragas  380.  —  zu  Athen,  im  Weihge- 
schenk  des  Attalos  n.  175.  177  ff.  —  erh. 
eine  Statue  zu  Neapel  11.  183.  —  in  Be- 
liefen erh.  y.  Selinunt  145  f.  —  y.  Praxias 
u.  Androsthenes  251.  •*  erh.  yom  Heratem- 
pel zu  Argos  360.  —  am  Tempel  zu  Delphi 
377.  —  erh.  yom  jttngem  Tempel  zu  Seli- 
nunt 379. 

GAtter,  die  zwölf,  in  Statuen  y.  Praxiteles 
n.  27. 

GOtterbiMer  y.  den  Teichinen  gefertigt  31.  — 
yordaedalische  33.  —  y.  Daedalos  35.  36. 

GOttermntter,  die  dindymenische,  in  Statuen 
y.  Aristomedes  u.  Sokrates  121.  ~  y.  Ago- 
rakrit08(?)  248.   >  y.  Damophon  n.  125. 

Gorgo  in  Reliefen  auf  Agamemnons  Schild 
45.  —  erh.  auf  einem  Dachziegel  68. 

Grabsteine,  erh.  mit  Reliefen  y.  Orchomenos 
144.  —  yerschiedene  326. 

Gratioa  s.  Gigantomachie. 

Greis,  thehischer,  in  Statue  y.  Tisikrates 
n.  107.  116. 

Hades  in  Statuen  y.  Agorakritos  248.  —  y. 
Praxiteles  (in  Gr.?)  II.  28. 

Earmodlos  s.  Aristogeiton. 

Harpyfea  erh.  in  Relief  aus  Xanthos  154  ff. 

Hebe  in  Statuen  y.  Naukydes  342.  357.  — 
y.  Praxiteles  II.  27.  44.  —  in  Reliefen 
erh.  y.  Eorinth  133  ff.  —  (?)  erh.  aus  Xanthos 
n.  134. 

Hckate  in  Statuen  y.  Myron  185.  —  y.  Al- 
kamenes  242.  —  y.  Naukydes  357.  —  y.  Po- 
lyklct  d.  j.  358.  —  y.  Skopas  358.  IL  113.  ~ 
in  Relief  erh.  aus  Aeg^a(?)  133. 

Hektor  in  Gruppe  mit  TroÜos*  Leichnam, 
erh.  zu  Neapel  U.  263. 

Helena  in  Relief  y.  Agorakritos  249. 

Helenes  in  Gruppe  y.  Lykios  329. 

Helios  in  Gruppe  fragmentarisch  erh.  yom 
Parthenon  278.  —  in  Statuen  y.  Lysippos 
n.  92.  —  y.  Chares  (EoloB  auf  Rhodos)  II. 
120  f.  --  in  Relief  y.  Phidias  231. 


Hellas  in  Gruppe  y.  Euphranor  ü.  83.  — 
in  Gemälde  y.  Panaenos  n.  362. 

Hephaestlon  in  Statue  y.  Lysippos  n.  98. 

Hephaestos  in  Gruppe  zu  Athen  (Giganto- 
machie) n.  178.  -  in  Statuen  y.  Alkame- 
nes  242.  243.  —  y.  Euphranor  n.  82.  — 
in  Reliefen  erh.  archaist.  aus  Athen  170  ff.— 
erh.  yom  Parthenon  243.  305.  —  erh.  aus 
Xanthos  (?)  H.  134. 

Hera  in  Gruppe  yom  Parthenon  (?)  277.  —  in 
Statuen  y.  Peirasos  33.  —  y.  Dontas  78.  — 
y.  Smilis  80.  —  y.  Alkamenes  243.  —  y. 
Kallimachos  335  f.  —  y.  Polyklet  340  ff.  — 
y.  Praxiteles  n.  27.  29.  44.  —  erh.  Frag- 
ment aus  Halikamaß(V)  n.  73.  —  y.  Poly- 
kles  (Juno)  II.  288.  — -  in  Reliefen  erh.  aus 
Eorinth  135.  —  erh.  aus  Selinunt  (Giganto- 
machie) (?)  146.  —  erh.  m  Villa  Albani  177.  — 
erh.  yom  s.g.Theseion  zu  Athen  (?)  267.  —  erh. 
y. Parthenon  303.  —erh.  in  Mfinze  y.  Plataeae 
n.  29.  —  erh.  aus  Xanthos  (?)  H.  134. 

Herakles  in  Gruppen  y.  Hegylosu.  Theokles 
78.  —  y.  Dorykleidas  u.  Dontas  78.  —  y. 
Diyllos,  Amyklaeos  u.  Chionis  120.  —  erh. 
aus  Aegina  128  ff.  —  y.  Myron  186.  —  y.  Al- 
kamenes 241.  —  y.  Praxiteles  EL.  29.  —  y. 
Lysippos  II.  94.  —  erh.  ebendas.  —  zu  Athen, 
im  Weihgeschenk  des  Attalos  11.  177  —  in 
Statuen  im  Gymnasien  y.  Messene  19.  ~ 
in  Erythrae  20.  —  y.  Daedalos  y.  Athen  35.  — 
y.  Dipoinos  u.  Skyllis  75  u.  77.  —  y.  Age- 
ladas  104.  —  y.  Onatas  112.  —  y.  Hegias 
115.  —  y.  Myron  186.  —  y.  Polyklet.344.  — 
y.  Skopas  n.  113.  —  erh.  Fragment  aus 
Halikama«(?)  H.  73.  —  y.  Lysippos  11. 
92  ff.  —  y.  Euthykrates  11.  115.  —  yon  den 
Thebaeem  nach  Delphi  geweiht  n.  129.  — 
y.  Polykles  n.  289.  —  erh.  (Torso)  y.  Apol- 
lonios  II.  290ff.  305ff.  —  erh.  y.  Glykon  n. 
296.  308ff.  —  in  Reliefen  y.  Gitiadas  81.— 
erh.  aus  Selinunt  88.  --  erh.  aus  Assos  96.  — 
erh.  aus  Eorinth  133  ff.  —  erh.  zu  Dresden 
178.  —  am  Thron  des  olympischen  Zeus  231. 
—  erh.  yom  s.  g.  Theseion  zu  Athen  260  ff. — 
erh.  yom  Zeustempel  zu  Olympia  365  ff.  — 
am  Tempel  zu  Delphi  ?  377.  —  erh.  y,  Se- 
linunt in  Amazonomachie  379.  —  erh.  aus 
HaUkamaß  D.  73.  —  erh.  in  Gemmen  nach 
Lysippos  (?)  n.  93.  —  in  Gemmen  y.  Teu- 
kros  n.  291. 

Hermaphrodit  in  Gruppe  mit  Satyr,  erh. 
mehrfach  U.  78.  —  in  Statuen  y.  Polykles 
n,  12.  ygl.  n.  289.  —  erh.  im  Louyre  11. 
263.  289. 
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Hernes  in  Grnppen  vom  Partiienon  277.  -  v. 
Kephisodotos  d.  &.  n.  9.  —  erh.  zn  Florenz  (?) 
ebendas.  —  v  Praxiteles  n.  30.  —  v.  Lysip- 
po8  n.  92.  101.  ~  in  Statuen  in  Messene 
19.  —  V.  Epeios  43.  —  v.  Onatas  112.-  (Ago- 
raeos)  von  den  Archonten  in  Athen  geweiht 
119.  --  erh  aus  Athen  138. 139.  —  v.  Kaiamis 
193 ff.  —  erh.  in  Wiltonhouse  (nach Kaiamis?) 
193  ff.  —  V.  Phidias  224.  —  v.  Sokrates?  394. 
—  V.  Polyklet  341.  —  v.  Nankydes  357.  —  v. 
Skopas  II.  14.  —  ?  erh.  (Fragment)  von  Ha- 
likamaß  II.  73.  —  v.  Eucheir  II.  297.  —  v. 
Zenodoros  (Mercur)  11.  343.  —  v.  Antipha- 
nes  erh.  in  Berlin  11.  354.  —  in  Reliefen 
erh.  V.  korinthischem  Tempelbnmnen  135.  — 
(?)  erh.  von  der  Akropolis  143.  —  erh.  aus 
Thasos  152  ff.  —  erh.  archaist.  aus  Athen 
170  ff.  —  erh.  in  Villa  Albani  177.  —  erh. 
auf  Münzen  von  Tanagra  (nach  Kaiamis?) 
193.  —  (?)  erh.  vom  Parthenonfries  304. 

flemiione  in  Statue  v.  Kalamis  193. 

Herse  in  Gruppe  erh.  vom  Parthenon  27S. 
283  f. 

Hesiod  in  Statue  v.  Dionysios  106. 

HesloDe(?)in  Statue  fragmentarisch  erh.  von 
Aegina  125. 

Hesperfden  in  Gruppe  v.  Hegylos  u.  Theo- 
kies 78.  -  in  Relief  erh.  vom  s.  g.  Theseion 
zu  Athen  260  f. 

Hestia  in  Gruppe  vom  Parthenon  (?)  277.  — 
in  Statuen  v.  Glaukos  106.   —    v.  Skopas 

n.  14. 

HIerokaesareia  s.  Stadteiiguren,  kleinasiat. 
HIeron  in  Statuen  v.  Mikon  n.  170.  —  v.  ? 

zu  Olympia  ebendas. 
Hllaefra  n.  Phoibe  in  Gruppe  v.  Dipoinos 

u.  SkyUis  77. 
Himeros  in  Gruppe  v.  Skopas  n,  14.  22. 
flippodamcia  in  Gruppen  v.  Paeonios  246.  — 

V.  Alkamenes  247. 
Hippolyte  in  Relief  erh.  vom  s.g.  Theseion 

in  Athen  260. 
HipponedoB  s.  Sieben  g.  Theben. 
Hipponax  in  Statue  v.  Bupalos  u.  Athenis  73. 
Hippothoon  in  Gruppe  v.  Phidias  222. 
Hirsehknh.  die  kerynitische,   in  Relief  erh. 

vom  8.  g.  Theseion  260. 
Hirt  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u.  Tau- 

riskos  n.  249. 
Homer  in  Statue    v.   Dionysios    106.  —  in 

Köpfen  erh.  11.  80.  (vgl.  Apotheose). 
Heratias  Goeles  in  Statue  v.  ?  n.  367. 
Hören    in  Gruppen    v.  Phidias    231.  —  v. 

Theokosmos  250.  —  in   Statuen  v.  Smiüs 


78.  80.  —  V.  Endoios  114.  —  in  Belief  erh. 

am  Zwölfgötteraltar  im  Louvre  176. 
Hygieia  in  Gruppe  v.  Skopas  n.  13.  22.  — 

in  Statuen  v.  Dionysios  106.  —  v.  Bryaxis 

n.  67.  —  V.  Damophon  n.  125. 
Hyrkania  s.  Stadtefiguren,  kleinasiat. 

I.  J. 

Jäger,  vgl.  Genre. 

lakohos  in  Gruppen  vom  Parthenon  275.  — 
V.  Praxiteles  (?)  n.  31.  —  in  Statue  v.  Praxi- 
teles U.  27.  — , 

tfJanus*'  in  Statue  v.  Praxiteles  oder  Skopas 
n.  31. 

Idomeneus  in  Gruppe  v.  Onatas  111. 

Ilion,  Einnahme  von,  in  Gruppe  im  Giebel 
des  Zeustempels  zu  Akragas  380.  —  in  Re- 
lief erh.  vom  Heraeon  zu  Argos  360. 

llionens  s.  g.,  in  Statue  erh.  zu  Mfincheo 
n.  52. 

Ilissos  in  Gruppe  erb.  vom  Parthenon  275. 
288. 

lokaste  in  Statue  v.  Silanion  II.  81. 

Jordan  in  Relief  vom  Triumphbogen  des 
Titus  n.  376. 

Iphis^eaela,  ihre  Opferung,  in  Relief  erh.  v. 
Kleomenes  n.  295.  316. 

Iris  in  Gruppe  erh.  vom  Parthenon  277.  282. 

Isokrates  in  Statue  v.  Leocharcs  n.  62. 

JODf^lIng,  todter,  in  Statue  Ungewisser  Deu- 
tung erh.  in  Venedig  11.  183  f. 

Julia  in  Statue  erh.  im  Louvre  II.  374. 

Juno  s.  Hera. 

Juppiter  8.  Zeus. 

iL 

Kadmos  in  Statue  v.  Kephisodotos  d.  j.  u. 

Timarchos  II.  78. 
Raeneus  in  Gruppe  v.  Alkamenes  247.  -- 

in  Reliefen  erh.  vom  Theseion  263.  265.  — 

erh.  V.  Phigalia  373. 
Kairos  in  Statue  v.  Lysippos  n.  92.  100  f. 
Kalirrho($  in  Gruppe  erh.  vom  Parthenon  275. 
Kanephoren  in  Statuen  v.  Polyklet  345.  — 

V.  Skopas  (?)  n.  14.  -  V.  Praxiteles  II.  31.  — 

erh.  V.  Kriton  u.  Nikolaos  n.  296.  315.  — 

andere  erh.  11.  296  f. 
Kanon  s.  Doryphoros,  Genre. 
Kapanens  s.  Sieben  g.  Theben   -    Kopf  (?) 

erh.  zu  Florenz  EL  97. 
Karyatiden  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  28. 

—  B.  g.f  in  Statuen  erh.  vom  Ereehtheion 

in  Athen   22.   312  ff.   -^  v.    Diogenes   IL 

296.  —  erh.  Denkmäler  asu  Rom  ebendas. 


Dm  xrnvBTifSBXE. 


427 


Kekrops(?)  in  Gruppe  erh.  vomParthenon276. 

Kentauren  in  Gruppen  y.  Alkamenes  247.  — 
y.  Arkesilaos  n.  352.  —  in  Statuen  ar- 
chaisch erh.  von  Athen  166.  —  erh.  y 
Aristeas  u.  Papias  n.  318.  337 ff.  —  in  Be- 
lief erh.  yon  Aases  96. 

Kcntanromaehie  in  Beliefen  erh.  yom  s.  g. 
Theseion  II.  263  ff.  —  erh.  yom  Parthenon 
293  ff.  —  erh.  aus  Phigalia  370  ff.  -  erh.  aus 
Halikamaß  n.  73. 

Eephisos  in  Gruppe  erh.  yom  PdH^henon 
276.  285  f. 

Kerkopen  in  Belief  erh.  aus  Selinunt  88. 

Kerkyon  s.  Theseus. 

Klbyra  s.  Stadtefiguren,  kleinasiat. 

Killas  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 

Kladeos  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 

Kleobis  s.  Biton. 

Elytaemnestra  in  Beliefen  (?)  erh.  y.  Sparta 
90.  ^  erh.  y.  Aricia  146  ff. 

Knalle  s.  Genre. 

Kodros  in  Gruppe  y.  Phidias  222. 

KOnIge,  die  römischen,  in  Statuen  y.?  11. 367. 

Kolosse,  hundert  auf  Bhodos  n.  203. 

Kora  in  Gruppen  erh.  yom  Parthenon  275.— 
y.  Praxiteles  n.  28.  31.  43.  ~  in  Statuen 
y.  Kallon  80.  110.  —  y.  Dionysios  106.  — 
y.  Praxiteles  11.  27.  —  y.  Damophon  11.  125. 

Koral  s.  Karyatiden. 

Korinaa  in  Statue  y.  Silanion  ü.  80. 

Krateren,  sidonischer,  Werk  des  Hephaestos 
52.  —  y.  Klitias  u.  Ergotimos  64.  —  yon 
Erz,  in  das  Heraion  zu  Samos  geweiht  70.  — 
silheme  y.  Theodoros  71.  —  goldene  y.Theo- 
doros  71.  —  kolossaler  zu  Samos  81.  —  erh. 
mit  hakchischem  Belief  y.  Salpion  II.  297. 
299.  315  f.  —  in  Gypsmodell  y.  Arkesilaos 
n.  332  f. 

Kratenintersatz,  eiserner,  y.  Glaukos  68.  — 
silberner,  gestiftet  y.  Alyattes  nach  Delphi  68. 

Krateros  in  Gruppe  y.  Lysippos  u.  Leocha- 
res  n.  95. 

Krieger  in  Gruppen  y.  Ageladas  105.  — 
neun  Alexanders  y.  Lysippos  n.  96.  —  in 
Statue  erh.  sterbender  unsicherer  Deutung 
in  Neapel  IL  185.  —  in  Beliefen  erh.  vom 
Theseion  266  ff.  —  y.  Praxiteles  n.  31. 

Kühe  in  Gruppe  y.  Pbradmon  364.  —  in 
Statue  y.  Myron  186  ff. 

Kyme  s.  Stadtefiguren,  keinasiat. 

L. 

Ladas  in  Statue  y.  Hyron  186. 
Lade  des  Eypselos  62  ff. 


LakonerlnneDi  tanzende,  in  Statuen  y.  Eal- 
limachos  336. 

Lampadephor  in  Statue  aus  Lokris  146. 

Laodamla  in  Statue  erh.  im  Pal.  Barberini 
zu  Bom  n.  263.  —  in  Gremälde  y.  Eteside- 
mos  ebendas. 

Laokoon  in  Gruppen  v.Agesandros,  Athano- 
doros  u.  Polydoros  n.204  ff.  —erhaltene  Wie- 
derholungen n.  206.  267.  —  andere  bildliche 
Darstellungen  des  Laokoonmythos  n.  268. 

Laomedon  in  Gruppe  erh.  yom  Tempel  zu 
Aegina  131. 

Lapithen  in  Gruppe  y.  Alkamenes  247.  — 
in  Beliefen  erh.  yom  Theseion  263 ff.  — 
erh.  aus  Phigalia  370  ff.  -—  erh.  aus  Halikar- 
naß  n.  73. 

Leacna  in  Statue  y.  Antenor  114. 

Leda  in  Belief  y.  Agorakritos  249. 

Leichenwagen,  der,  Alexanders  n.  142. 

Leto  in  Gruppen  y.  Praxias  u.  Androsthenes 
251.  —  y.  Polyklet  (?)  341.  —  y.  Skopas  11. 
15.  22.  —  v.  Euphranor  11.  82.  84.  —  y.  Phi- 
liskos  n.  290.  —  in  Statuen  y.  Praxiteles 
II.  28.  29.  44.  —  V.  Kephisodotos  d.  j.  II. 
20.  61.  78.  —  in  Beliefen  erh.  von  Athen 
143.  —  erh.  mehrfach  auf  archaistischen 
Weihgeschonken  180. 

Leuehtcr,  künstlicher,  v.  Eallimachos  335. 

Lenkothea  in  Gruppe  yom  Parthenon  275. 

Llvla  in  Statue  erh.  im  Louvre  n.  374. 

LOwen  in  Statuen  erhaltene  Fragmente  yon 
Halikamaß  n.  71.  —  v.  Lysippos  IL  103.  — 
von  ?  erh.  bei  Chaeroneia  ü.  129.  —  in 
Beliefen  erh.  yon  Hykenae  36.  —  der 
nemeische  s.  Herakles.  —  mit  Eros  in  erh. 
Gemmen  v.  Protarchos  n.  351.  —  in  Mosaik 
zu  Neapel  H.  351. 

Lykiskos  in  Gruppe  y.  Leochares  11.  62. 

Lykurpi^os  u.  seine  Söhne  in  Statuen  y.  Ee- 
phisodotos  d.  j.  u.  Timarchos  11.  77. 

Lysandros  in  Gruppe  y.  Athenodoros  u. 
Dameas  362. 

Lysimaehe  in  Statue  y.  Demetrios  338. 

M. 

Maehaon  u.  Podaleirlos  in  Statue  y.  Da- 
mophon n.  125. 

Mädehen  s.  Genre. 

Maenaden  in  Gruppe  vi  Praxiteles  TL.  28. 
Magnesia  s.  Städtefiguren,  kleinasiat. 
Marathon,  Schlacht  bei,  in  Gruppe  zu  Athen 

n.  175.  177  ff. 
Mareus  Anrelius,  erh.  Beiterstatue  zu  Bom  11. 

371. 
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MftrdoBios  in  Statue  v.  ?  364. 

Marsyas  in  Gruppe  y.Myron  186.—  in  Re- 
lief V.  Praxiteles  11.  28.  —  in  erh.  Dar- 
stellungen n.  262. 

Matronen  s.  Genre. 

Maiissoleum,  Sculpturen  aro,  v.  Bryaxis,  Leo- 
chares,  Timotheos,  Pythis,  Skopas  11.  61. 

JHaussolos  in  Statue  erb.  aus  Halikamaß 
n.  70. 

Medusa,  ihr  Haupt  in  Arges,  von  Eyklopen 
gebildet  31.  —  in  Beliefen  erb.  aus  Seli- 
nunt  88.  —  erb.  aus  Melos  s.  Perseus.  — 
▼.  Tbrasymedes  250. 

Meernngelieuer  in  Gruppe  v.  Skopas  ü. 
17.  22  f. 

Megalopolis   in  Gruppe  v.  Eepbisodotos  u. 

Xenopbon  II.  9. 
Meleagros  in  Gruppe  v.  Skopas  ü.  18. 

MenmoB  in  Gruppe  v.  Lykios  328  f. 

Menaadros  in  Statue  ▼.  Kepbisodotos  d.  j. 
u.  Timarcbos  ü.  77.  —  erb.  im  Vatican 
ebendas. 

Menelaos  in  Gruppe  v.  Lykios  329. 

Mereur  s.  Hermes. 

Merion4!8  in  Gruppe  t.  Onatas  111. 

Merope  in  Gruppe  v  Menelaos  11.  345  ff. 

Messeae  in  Statae  v.  Damophon  n.  125. 

Methe  in  Gruppe  v.  Praxiteles  ü.  28.  44. 

MlUiades  in  Gruppe  v.  Pbidias  221.  222. 

Mlmas  s.  Gigantomachie. 

Minofaaros  s.  Tbeseus. 

MIthras  in  Statuen  und  Beliefen  erb.  II. 
405. 

Maasiaos  in  Gruppe  y.  Dipoinos  u.  Skyllis 
17. 

Mnemosyne  in  Gruppe  v.  Eubulides  n.  297. 

Molren  in  Gruppe  v.  Tbeokosmos  260.  —  in 
Belief  erb.  im  Louvre  176, 

Mosteae  s.  Städtefiguren,  kleinasiat. 

MuscB  in  Gruppen  v.  Praxias  u.  Andro- 
stbenes  251.  —  v.  Strongylion  335.  11.  10.  — 
V.  Olyrapiostbenes  335.  II.  10.  —  v.  Kepbi- 
sodotos  d.  ä.  335.  U.  10.  ~  v.  Lysippos  11. 
92.  101.  —  V.  Damophon  11. 125.  —  v.  ?  aus 
Ambrakia  nach  Born  gebracht  II.  278.  — 
▼.  Polykles  (?)  II.  289.  -  v.  Philiskos  II. 
290.  —  Y.  Eubulides  II.  297.  —  in  Statuen 
V.  Ageladas  105.  —  v.  Kanachos  107.  —  v. 
Aristokles  107.  109.  —  erh.  v.  Atticianus 
II.  318.  —  in  Belief  v.  Praxiteles  II.  28. 

Myriaa  s.  Stadtefiguren,  kleinasiat. 

Myro  in  Statue  v.  Eepbisodotos  d.  j.  U.  77. 

Myrtilos  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 


N. 

Natloaes,  14,  in  Statuen  y.  Coponius  IL 
362.  —  aufgestellt  yon  Augustus  11.  363.  — 
60  gallische  in  Belief(?)  lu  Lugdunum  IL 
363. 

Nemesis  in  Statue  y.  Agorakritos  248  f.  — 
in  Belief  y.  dems.  249. 

Nereldea  in  Gruppe  y.  Skopas  n.  17.  — 
in  Statuen  erh.  aus  Xanthos  n.  132  f. 

Nero  in  Statuen  y.  Zenodoros  ü.  211.  353.  — 
erb.  n.  372.  —  in  Büste  erh.  im  Lonyre 
II   369. 

Nerya  in  Statuen  erh.  im  Vatican  n.  372. 

Nike  in  Gruppen  erh.  yom  Parthenon  277. 
282  f.  —  y.  Antiphanes,  Daedalos,  Pausanias  u. 
Samolas  362.  -  y.  Eepbisodotos  d.  &.  U.  9.  — 
in  erh.  Denkmälern  (?)  ebendas.  —  y.  Mikon 
IL  170.  —  in  Statuen  y.  Archermos  73.  — 
y.  Pythagoras  182.  —  y.  Ealamis  193.  --  y. 
Hieron  11.  dem  röm.  Senate  geschenkt  U. 
251.  —  in  Beliefen  erh.  yon  Athen  143.  — 
erh.  archaist.  180.  ~  erh.  yom  Parthenon  304. 

Nikea  in  erh.  Beliefen  yom  Nike-Apteros- 
Tempel  ta  Athen  324  ff. 

Nil  in  erh.  Statue  im  Vatican  n.  249. 

NIobe  in  Gruppen  y.  Skopas?  n.  23.  —  y. 
Praxiteles!?)  H.  31.  —  erh.  II.  51  ff.  —  in 
Statue  erh.  am  Berge  Sipylos  38. 

Nlobtdea  in  Gruppe  s.  mobe.  —  in  Belief 
am  Thron  des  olymp.  Zeus  231. 

Nymphea  in  Gruppen  y.  Praxiteles  ü.  28.— 
y.  Arkesilaos  II.  352.  —  in  Belief  aus 
Thasos  152. 

Nyx,  8.  g.,  in  Statue  y.  Bhoikos  71. 

0. 

Odysseus  in  Gruppen  y.  Onatas  111.  —  y. 
Lykios  329.  —  y.  Skopas  (?)  II.  19.  —  in  Ge- 
mälde y.  Euphranor.  n.  84. 

Ölbaum  in  erh.  Statnenfragment  yom  Par- 
thenon 275. 

Olkles  in  Gruppe  erh.  yon  Aegina  132. 

Oineus  in  Gruppen  y.  Dorykleidas  u.  Dontaa 
7«.  -  y.  Phidiaa  222. 

Olaomaos  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 

Olympos  in  Gruppe  y.  ?  auf  dem  Campua 
Martins  n.  283. 

Opfernde  s.  G^nre. 

Opis  in  Gruppe  y.  Onatas  111. 

Orestes  in  Gruppen  erb.  zu  Neapel  u.  Paria 
n.  341.  —  in  Statuen  erb.  y.  Stepbanos 
in  Villa  Albani  n.  341  ff.  —  Wiederholungen 
343.  ^  in  Beliefen  erh.  aus  Sparta(?)  90.  — 
yon  Aricia  147.  —  yon  Melos  150.  151. 
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OroBtes  8.  Antiocheia. 

Ilrpheas  in  Statue  ▼.  Dionysios  106. 

Ortfgift  in  Gruppe  y.  Skopas  IL  15.  22. 

P. 

PalaeBOB-Mellkertes  erh.  in  Grnppe  yom 

Parthenon  275. 
Palaaedes  in  Gemälde  v.  EnphranorH.  84. 
Pallas  s.  Athene. 
PaB  in  Gruppen  ▼.  Praiiteles  U.  28.  —  ? 

auf   dem    Campus   Martins  IL  283.  —  in 

Statue  geweiht  von  Miltiades  119. 
PaBdora  v.  Prometheus  aus  Thon  gebildet  51. 
Paadrosos  erh.  in  Gruppe  vom  Parthenon 

276.  277.  283 1 
PaaayekisC?)  in  Gruppe  y.  Euthykrates  IL 

116. 
Paatarkes  in  Statue  v.  Phidias  231. 
Paregoros  in  Gruppe  t.  Praxiteles  ü.  28. 
Paris  in  Gruppe  y.  Lykios  329.  —  in  Sta- 
tue y.  Euphranor  11.  82  f. 
PasIphaJS  in  Statue  y.  Bryazis  11.  67.  —  in 

Belief  erh.  ebendas. 
Patroklos  in  Gruppen  erh.  vom  Tempel  zu 

Aegina(?)  132.  —  y.  Skopas(?)  H.  19. 
Peiraeeas,  Demenflgur  des,  in  Gruppe  y.  Leo- 

chaxes  IL  62. 
Peirithoos  in  Gruppe  y.  Alkamenes  247. 
Peitho  in  Gruppe  y.  Praxiteles  n.  28.  —  in 

Beliefen   erh.   yon  Korinth  135.  —  yom 

Parthenon  305. 
Peleus  in  Gruppe  y.  Skopas  n.  18. 
Pellehos  in  Statue  y.  Demetrios  338. 
Pelopidas  in  Statue  y.  ?  n.  128. 
Pelops  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 
Peaelopel?)  in  Statuen  erh.imVaticanl75. 
Peathesilea  in  Gemme  erii.  163  ff. 
Perikles  in  Statue  y.   Eresilas  332.  —  in 

Büsten  erh.  ebendas. 
Perlphetes  (?)  s.  Theseus. 
Persephoae  s.  Kora. 
Perser  in  Gruppe  «u  Athen  n.  175.  177.  — 

in  Statuen  y.  ?  in  der  persischen  Halle  zu 

Sparta  364.  —  ?  erh.  zu  Neapel  11. 181. 182. 
Peneas  in  Statuen  y.  Pythagoras  182.  — 

y.  Myron  186.  —  in  Beliefen  y.  Gitiadas 

87.  —  erh.  aus  Selinunt  88.  —  erh.  aus  Melos 

148  ff.  —  y.  Thrasymedes  250. 
Peakestes  in  Statuen  y.  Tisikrates  II.  107. 

116. 
Pferde  s.  Bosse. 

ntUSton  (?)  in  Gruppe  y.  Skopas  IL  14.  22. 
PkaHaathos  in  Gruppe  y.  Onatas  111. 
Pke*ek7des(?)  erh.  Bfiste  zu  Madrid  164. 


PUladelpheia  s.  St&dtefiguren,  kleinasiat. 
Phileas  in  Gruppe  y.  Phidias  222. 
Philippos  in  Gruppen  y.  Leochares  n.  62.  — 

y.  Euphranor  n.  83. 
Philoktetes  in  Statue  y.  Pythagoras  182.  — 

in  erh.  Gemme  185. 
^  Phüosophea  in  Statuen  y.  Kephisodotos  d.  j. 

n.  77.  —  y.  ApoUodoros  11.  80.  —  y.  Ari- 

stodemos  n.  125.  ^  y.  Stratonikos  II.  176. 
Phoibe  s.  Hüaeira. 
PliokioB,  s.  g.,   in  Statue  erh.  im  Vatican 

n.  128. 
Piiorkys»  Chor  des,   in  Gruppe  y.  Skopas 

n.  17. 
Piirixos  in  Statue  y.  Naukydes  357.  —  (?) 

in  erh.  Belief  aus  Paestum  146. 
Piiryae  in  Statuen  y.  Praxiteles  11.  30.  31. 
Piadar  (?)  in  Statue  erh.  in  Tilla  BorgheselL 

129. 
Pitf  okaaiptes  s.  Theseus. 

Piataeae,  Schlacht  bei,  in  Belief  erh.  am 
Nike-Apteros-Tempel  zu  Athen  320  ff. 

Plataae,  goldene,  y.  Theodoros  71. 

Platoa  in  Statue  y.  Silanion  IL  80.  —  in 
erh.  Monumenten  ebendas. 

Piatos  in  Gruppen  y.  Kephisodotos  d.  ä.  II. 
10.  —  erh.  Nachbildung  ebendas.  —  y.  Xe- 
nophon  u.  Kallistonikos  n.  12. 

Podaleirios  s.  Machaon. 

Polydeakes  s.  Kastor. 

Polyaeikes  in  Gruppen  y.  Pythagoras  182.  — 
ygL  Sieben  g.  Theben. 

Portritstataea  y.  Cheirisophos  101.  —  y. 
Praxiteles  n.  31.  —  y.  Leochares  u.  Sthen- 
nis  n.  62.  —  y.  Kephisodotos  u.  Timarchos 
n.  77.  —  erh.  weibliche  aus  Hercolaneum 
in  Dresden  n.  349. 

Poseidippos  in  Statue  erh.  im  Vatican  n.  77. 

Poseidon  in  Gruppen  erh.  (fragmentarisch) 
yom  Parthenon  275.  287  f.  —  y.  Athenodoros 
u.  Dameas  362.  —  y.  Skopas  n.  17.  —  lu 
Athen  y.  ?  11.  177.  —  in  Statuen  y.  Glau- 
kos. —  kolossal,  geweiht  auf  dem  Isthmos 
y.  Anaxagora8(?)  113.  —  y.  Praxitdes  IL 
28.  —  y.  Lysippos  IL  92.  —•  in  Beliefen 
erh.  in  YiUa  Albani  177.  —  erh.  yom  Par- 
thenon 305. 

Pothos  in  Gruppe  y.  Skopas  IL  14.  22. 

Praxiüa  in  Statue  y.  Lysippos  IL  95.  101. 

Priapos  in  Statue  y.  Phyromachos  n.  177. 

Priester  in  Portratst.  auf  Bhodos  n.  208. 

Priesteria  s.  Genre. 

Prokrastes  s.  Theseus. 

ProBietheas  in  Gruppe  yomParthenon(?)277. 
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Ptolenaeos  in  Gruppe  II.  171.  —  I.  in 
erh.  Porträt  11.  172.  —  11.  auf  erhaltenen 
Kameen  IL.  172. 

Pylades  in  Grnppe  erh.  im  Louvre  II.  341.  — 
in  Belief  erh.  v.  Melos  150  f. 

Pyramiden  auf  griechischem  Boden  19.  53. 

R. 

Reehneiider  (digitis  computans)  in  Statue 
V.  Eubulides  II.  297. 

Redner  in  Statue  v.  Kephisodotos  d.  ä.  II.  12. 

Reiter  in  Statue  erh.  aus  Xanthos  (y.  Bry- 
axis?)  n.  71.  —  in  Gruppen  die  Alexan- 
ders V.  Lysippos  II.  95.  —  in  Treffen  v. 
Euthykrates  U.  115  f. 

Rennpferde  s.  Bosae. 

Rbea  in  Statue  v.  Praxiteles  11.  29.  —  in 
Belief  erh.  in  Villa  Albani  177.  —  erh.  im 
capitolin.  Museum  II.  29. 

Ringer  in  Gruppen  erh.  zu  Florenx  II.  78. 
262  ¥.  —  y.  Aristodemos  11.  125. 

Roma  in  Belief  erh.  yom  Triumphbogen  des 
Titus  n.  376. 

Roseitts  in  Statue  y.  Pasiteles  II.  340. 

Rosse  in  Gruppen  mit  Lenker  y.  Dionysios 
106.  —  yon  Kimon  in  Athen  geweiht  115.  — 
V.  Paeonios  246.  —  vom  Parthenon,  Frag- 
mente erh.  271  f.  278  f.  285.  -~  in  Statuen 
y.  Ealamis  193.  —  „troisches«'  y.  Strongy- 
lion  334  f.  —  ,,troisohes''  v.  Antiphanes 
358.  —  V.  Lysippofl  II.  99.  103.  —  in  Re- 
liefen ?  y;  Praxiteles  II.  31.  —  die  des 
thrakischen  Diomedes  s.  Herakles. 

S. 

Sfigerc?)  in  Statuen  y.  Myron  186. 

Säulen,  protodorische  yon  Bern-Hassan  21. — 
yon  Eamak  ebendas. 

Salamis  in  Statue  yon  den  Griechen  nach 
Delphi  geweiht  121.  —  in  Gemälde  y.  Pa- 
naenos  IL.  362. 

Sajyilip  in  Statue  y.  Silanion  n.  80.  —  in 
Relief  erh.  yon  Melos  148  ff. 

Sptrapis  in  Statue  y.  Bryaxis  II.  67. 

Sardes  s.  Städtefiguren,  kleinasiat. 

Saikopliagreliefe  11.  409  f. 

Satyrn  in  Gruppen  v.  Praxiteles  {?)  11. 
30.  —  erh.  mehrfach  mit  Hermaphrodit  II. 
78.  —  in  Statuen  y.  Praxiteles  11.  30.  — 
erh.  nach  Praxiteles!?)  n.  41  f.  —  y.  Ly- 
sippos II.  92.  —  erh.  nach  Lysippos  (?)  II. 
154.  —  erh.  in  Villa  Borghese  11.  263.  — 
erh.  y.  ApoUonios  11.  294.  299.  311  f.  —  an- 
dere Wiederholungen  311  f.  —  erh.  v.  Kei^ 


don  IL  353.  —   in  Belief  eih.    m  Athen 

n.  87  ff. 
Sau«  krommyonisohe,  s.  Theseus. 
Sehatzbaus»  s.  g.,    des  Atreus  bei  Mykenae 

30.  —  des  Myron  in  Olympia  41. 
Seheiterhauren»  der,  dea  Hep^aestioa  IL  141  f. 
Schilde  des  Agamemnon  45.  —  des  AchiUeus 

y.  Hephaestos  45.  46.  —  des  Herakles  47. 
Sehlaehten  gegen  die  Gallier  in  Gruppen 

y.  Isigonos,   Phyromachos,  Stratonikos  u. 

Antigenes  n.  176.  177  ff.  —  yon  Telmissos 

in  Kelief  erh.  aus  Xanthos  IL  133. 
SehUuigendreiftiß,   geweiht    su   Delphi,    t. 

AnaxagorasC?)  113. 
»»Sehleifer**  in  Statue  erh.  zu  Fbrena  ü. 

266. 
Seepferde  in  Gruppe  y.  Skopas  n.  17. 
Seerfluber,  thyrrhenische,  in  Belief  erh.  zu 

Athen  II.  87  ff. 
Seiene  in  Gruppe    yom  Parthenon  278.  — 

in  Belief  y.  Phidias  231. 
Seleukos    in  Statuen  y.  Bryaxis  n.  66.  -> 

y.  Lysippos.  n.  98.  —  y.  Aristodemos  IL  126. 
Sibyllen  in  Statue  y.  ?  in  Born  IL  367. 
Sieben,   die  gegen  Theben,    in  Gruppe  y. 

Hypatodoros  u.  Aristogeiton  ü.  123. 
Siegesdenkmal,  choragisches,  des  Lytdkrates 

erh.  zu  Athen  n.  85.  —  des  Thrasyllos  erb. 

zu  Athen  IL  89. 
Silene  in  Gruppe  y.  Praxiteles  IL  28  f.  — 

in  Statuen  y.  Praxiteles  IL  28  fl   —  in 

Belief  zu  Athen  IL  87  ff. 
Simon  in  Statue  y.  Demetrios  338. 
Sinis  s.  Theseus. 
Skiron  s.  Theseus. 

Smyma,  Tyche  yon,  in  Statue  y.  Bupalos  74. 
Sokrates  in  Statue  y.  Lysippo8(?)  IL  95. 
Sosandra  in  Statue  y.  Ealamis  193. 
Sparta  in  Statue  y.  Aristandros  341. 
Sphaeros  in  Gruppe  y.  Paeonios  246. 
Sphinxe,  am  Thron  dep  olymp.  Zeus  231.  — 

in  Beliefen  erh.  aus  Assos  ^6.  —  die  the- 

bische  erh.  aus  Tenos  151. 
Splanehnoptes  s.  Genre. 
Stapbylos  in  Gruppe  y.  Praxiteles  n.  28. 44. 
StAdteitipiren,  14  kleinasiatische,  in  Belief 

erh.  auf  der  puteolanischen  Basis  IL  363. 

364.  —  etruskische  in  Belief  erh.  y.  0er- 

yeteri  im  Lateran  U.  363. 
Statuen  erh.   yom  heiligen  Wege  des  didy- 

maeischen  Apollon  bei  Milet.  95.  —  edi.  un^ 

sicherer  Deutung  yom  Nereideamonnment 

in  Xanthos  II.  133.  —  erh.  sitzende  männ- 
liche y.  Zenon  in  Villa  Ludovisi  IL  318 
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Stephaausa  (l^e?)  in  Statne  ▼.  Praxite- 
les n.  30. 

Stero|M  in  Gruppe  ▼.  Paeonios  246. 

Stbeaelos  s.  Epigonen. 

Stiere  (n.  Kühe)  in  Gruppen  mit  Nike  ▼. 
Menaechmos  Ü.  169.  —  erh.  Nachbildungen 
ebendas.  —  ebenso  v.  Mikon  II.  170.  —  erh. 
der  s.  g.  Famesische.  ▼.  Apollonios  u. 
Tauiiakos  11.  241.  —  erh.  Wiederholungen 
ebendas.  —  in  Statuen  y.  Myron  186  f.  — 
in  Beliefen  erh.  der  marathonische  s.  The- 
seus.  —  in  Kjzikos  n.  243. 

SyHflegma  in  Gruppe  v.  Kephisodotos  d.  j. 
n.  78. 

T. 

TaltbyUos  in  Belief  erh.  aus  Samothrake  98. 

Taras  in  Gruppe  y.  Onatas  111. 

TeUuaoa  in  Gruppen  erh.  vom  Tempel  zu 
Aegina  131.  —  y.  Skopas  U.  18. 

TelaBonea  s.  Atlanten. 

Tele]>hos  in  Gruppe  y.  Skopas  n.  19. 

Thalassa  in  Gruppe  Yom  Parthenon  275. 

Thallo  in  Gruppe  erh.  Yom  Parthenon  278. 
281. 

Theben  in  Statue  y.  Damophon  IL  125. 

Theinis  in  Statue  y.  Dorykleidas  78. 

Theodoros  in  Sttftue  angebliches  Selbstpor- 
trät 71. 

Theoxeaides  in  Statue  y.  Kephisodotos  d.  j. 
u.  Timarchos  n.  77. 

Thersaadros in  Gruppen  Y.Skopas?  n.l9.— 
YgL  Epigonen. 

Theseus  in  Gruppen  y.  Phidias  222.  —  y. 
Alkamenes  247.  —  ?  erh.  Yom  Parthenon 
278.  280  f.  —  Y.  Skopas  11.  18.  —  in  Sta- 
tuen im  Gymnasion  zu  Messene  19.  —  y. 
Silanion  II.  81.  —  in  Beliefen  ?  erh.  Yon 
der  Akropolis  143.  —  am  Thron  des  olym- 
pischen Zeus  231.  —  im  Kampfe  mit  Mino- 
tauros,  Periphetes»  Pityokamptes,  der  krom- 
myon.  Sau,  Sinis,  SÜron,  dem  marathon. 
Stier,  erh.  Yom  s.  g.  Theseion  in  Athen 
260  ff.  —  erh.  im  Fries  Yon  Phigalia  372.  — 
?  erh.  Yom  Maussoleum  zu  Halikamaß  11. 
73.  —  in  Gemälden  y.  Euphranor  11.  83. 
—  Y.  Parrhasios  ebendas. 

Thespiaden  in  Statuen  y.  Kleomenes  n.  294. 

Thetis  in  Gruppen  im  Parthenongiebel  (?) 
275.  —  Y.  Lykios  328.  -  y.  Skopas  II.  17.  — 

Thlerkftnpfe  in  Belief  erh.  Yon  Assos  96. 

Thoas  in  Gruppe  y.  Onatas  111. 

ThroB»  der  des  amyklaeisohen  ApoUon  y. 
Bathykles  62.  81  ff. 


Thusaelda,  s.  g.,  s.  Germania. 

Thyiadea   in  Gruppen   y.  Prajdas  u.  An- 

drosthenes  251.  —  y.  Praxiteles  IL  28. 
Tiber  in  Statue  erh.  im  Yatican  n.  249. 
Tiberias   in  Statuen  KoloB  beim  Tempel 

der  Venus  Genetrix  (erh.  in  Nachbildungen 

auf  Münzen)  IL  363.  —    erh.   im  LouYre 
•  n.  369. 
Ttsdi   mit  Belief  für   die  Siegerixänze  in 

Olympia  y.  Kolotes  249. 
Titas  in  Statue  erh.  im  LbuYre  n.  370.  — 

in  Belief  erh.  Yom  Triumphbogen  IL  376. 
Tmolos  8.  Städtefiguren,  kleinasiat. 
Triptolemos  in  Statue  y.  Praadteles  IL  27.  -; 

in  Belief  erh.  im  ParthenonMes  304. 
Tritonen  in  Gruppe  y.  Skopas  11.  17.  —  in 

Statue  Y.  Andronikos  11. 169.  —  in  Belief 

erh.  Y.  Assos  96. 
Triiuapbaireliefe,  erhaltene  n.  374  ff. 
Trolios  in  Gruppe  erh.  zu  Neapel  11.  263.  >- 

(?)  in  Statue  zu  München  IL.  151. 
Tropbonios   in  Statuen    y.   Praxiteles  Q. 

29.  —  Y.  Euthykrates  II.  116. 
Tyehe  in  Gruppe  y.  Xenophon  u.  Kallisto- 

nikos  n.   12.  —  in  Statuen  y«  PraziteleB 

II.  29.  Ygl.  Antiocheia  u.  Smyma. 
Tydeas  s.  Sieben  g.  Theben. 

V. 

Venus  in  Statuen  erh.  die  s.  g.  Medicelische 
Y.  Kleomenes  s.  Aphrodite.  —  erh.  y.  Ar- 
kesilaos  (Genetrix)  n.  350. 

Verwundete  in  Statuen  erh.  (liegender) 
Yom  Giebel  des  Tempels  zu  Aegina  127. 
128.  —  sterbender  s.  Genre. 

Vespasian  erh.  auf  Elephantenwagen  in  Mün- 
zen n.  371. 

Viergespanne,  statuarisch  y.  Theodoros  71.  — 
Y.  Ageladas  105.  —  des  Hieron  y.  Onatas 

III.  —  des  Gelon  y.  Glaukias  113.  —  auf 
der  Akropolis,  Weihgeschenk  der  Athener 
115.  —  Y.  Paeonios  246.  —  y.  Pythis  am 
Maussoleum  zu  HaUkamafi  IL  61;  erhal- 
tene Beste  n.  70.  —  u.  Zweigespanne  y. 
Euphranor  IL  83.  —  y.  Lysippos  H.  92. 
99.  —  Y.  Euthykrates  11.  116.  --  in  Belie- 
fen erh.  auf  einer  sicilischen  Thonplatte 
99.  —  erh.  im  Parthenonfries  307.  —  erh. 
Yom  Maussoleum  zu  Halikamaß  U.  73. 

VOlkersebaften  s.  nationes. 

W. 

Wagenlenker  in  Statuen  auf  Gespannen  y. 
Ageladas  105.  —  y.  Praxiteles  U.  31.  —  y. 
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AiistodemoB  11.  125.  — >  -lenkerinnen  ? 

erh.  in  Statuen  Tom  Hanssolenm  zn  Ha- 

likarnaß  H.  70  f .  —  ?  in  Belief  erh.  y. 

Athen  142.  >-  (?)  vom  Maossoleum  IL  73. 
Wafenrennen   erh.  in  Belief  rom  Maiuso- 

lenm  zn  Halikamaß  n.  73. 
Wasseiträgertn  (Hydrophore),  s.  Genre. 
Weinstoek,  goldner,  y.  Theodoros  71. 
Weisen,  die  sieben,  in  Statnen  y.  Lysippos  n. 

95.  111. 
Wettlänferin  in  Statne   erh.   im  Yatican 

n.  344. 
Widder  in.  Statue  erh.  yom  Maussoleum  zu 

HaUJcamaB  IL  71. 
Winde»  Thurm  der,  mit  Beliefen  geweiht 

yon  Andronikos  IL  169. 


Xoann  älteste  Götterbilder  aus  Holz  33. 

Z. 

Zephyros  s.  Winde. 

Zetlios  in  Gruppe  erh.  y.  Apollonios  u.  Tau- 
riflkos  n.  241. 

Zeus  in  Gruppen  y.  Doiykleidas  u.  Dontas 
78.  —  y.  Myron  186.  —  y.  Paeonios  246.  — 
y.  LykioB  329.  —  y.  Athenodoros  u  Dameas 
362.  —  y.  Eephisodotos  d.  ä.  u.  Xenophon  ü. 
9.  —  y.  Leochares  ü.  62.  —  y.  Lysippos  11. 


92.  ^  zu  Athen  y.  ?  ü.  177.  —  y.  EobnUdes 
n.  297.  —  in  Statuen  y.  Dontas  78.  ~  y. 
Klearchos  79.  —  y.  Ageladas  104.  —  y.  Dio^ 
nysios  106.  —  y.  Anazagoros  113.  —   yon 
den  Hyblaeem  in  Olympia  geweiht  121.   — 
yon  Gelon  gestiftet  in  Olympia  121.  —  y. 
Ealamis  193.  -   y.  Phidias  221.  228  ff.  — 
Agorakritos  248.  —  y.  Theokosmos  250.  -* 
y.  Polyklet?  341.  357  f.  —  y.  Polyklet  d.  j. 
357.  (erh.  in  Münzen?)  —  y.  Kleon  358.  - 
y.  Kephisodotos  d.  ä.  IL  9.  (in  erh.  Monumen- 
ten ?)  —  y.  Eukleides  IL  12.  —  y.  Leoehar 
res  n.  62f.  —  y.  Bryazis  11.  67.  —  y.  Sthen- 
nis  U.  67  —  (?)  erh.  yom  Maussoleum   zu 
Halikamaß  IL  72.  —  y.  Papylos  IL  79.  — 
y.  Lysippos  IL  92.  —  yon  den  Eleem  nach 
Olympia  gestiftet  IL  129.  —  6  Mal  zu  Olym- 
pia aus  Athletenstrafgeldem  IL.  129.  —  lu 
Daphne  yon  ?  IL  174.  (erh.  in  Münzen.)  — 
y.  Daedalos  (erh.  in  Münzen)  IL  251.  —  in 
Beliefen  erh.  yom  s.  g.  Theseion  267.  — 
erh.  im  ParthenonMes  303.  —  am  Heraeon 
zu   Argos  360.  —   am  Tempel   zu   Delphi 
377.  —  erh.  aus  Seünunt  379.  —  erh.  aus 
dem  Giebel  des  Nereidenmonuments  zu  Xan- 
tho8(?)  n.  134. 
Zweipespanne  y.  Tisikrates  n.   117.  —  y. 
Aristodemos  II.  125. 


Druck  yon  C.  P.  Melzer  in  Leipzig. 


